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Vineta de J. Fernandez Barrio 


DE LA BELLEZA ABSOLUTA 


POR 


J. L. MICO BUCHON, S. I. 


En las divagaciones sobre lo Bello es del todo necesario 
llegar a este momento: a la plenitud de la Belleza, a la Be- 
lleza total, a un ser que contenga de modo absoluto y pleno 
ese misterioso don que vamos buscando. 

Apelando a nuestra propia experiencia podemos consta- 
tar qué pocas veces una obra bella nos ha parecido totalmen- 
te y plenamente bella: lo imperfecto, lo caduco, al menos lo 
limitado, se reia siempre como una cigarra en el afan de aquel 
mediodia de lo bello. Y el ensuefio de poseer una belleza sin 
tacha sigue inquietando desde siempre a los mas nobles es- 
piritus humanos. 

Este afan connatural no es un grito en el vacio; si ator- 
menta, si instiga a buscar siempre mas, es porque ciertamen- 
te existe el tesoro, porque nos llama insistente como la sa- 
grada flauta oriental, y porque... un dia sera nuestro: lle- 
garemos a la Belleza total. 

Esa Belleza total, absoluta, fuente y modelo de todas las 
bellezas. parciales y limitadas que se nos cruzan por el ca- 
mino, es Dios. 

Nuestra estética quedaria truncada, sin aguante y sin 
fuerza, si todo lo dicho y todo lo que queda por decir no 
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se apoyara algin momento en una nocién absoluta, en un 
tipo de belleza definitivamente necesario, estable y total. 

Sin embargo, hablar de esa Belleza absoluta no ha de re- 
sultar facil. Los datos que de ella poseemos son indirectos, 
analégicos. Mientras con las bellezas ocasionales y parciales 
establecemos numerosos y emocionantes contactos, con la Be- 
lleza estable y absoluta no podremos obtener durante nues- 
tro peregrinar mas que barruntos, reflejos y ecos. San Agus- 
tin habia dicho: “Mientras hay tantas cosas bellas que son 
visibles, aquella Belleza por la cual son bellas las cosas, de 
ningtin modo es visible” (1). 

Esa dificultad debié acuciar a los griegos, el pueblo pri- 
vilegiado de la belleza. Y no encontrando en ningun sitio 
los rasgos bellos de los dioses se dieron a representarlos con 
las mas bellas formas humanas imaginables. Notemos en esto 
la enorme superioridad de Grecia sobre la mayor parte de 
los otros pueblos, que solian presentar a sus dioses sin el 
menor esmero por su belleza. Sin embargo, tal procedimien- 
to habia de ser fatal para las divinidades helenas. Un cru- 
do antropomorfismo se infiltré profundamente en la religién 
y acabaria con ella una vez perdido el respeto a aquellas 
formas tan familiares. 

Otro camino mucho mas seguro buscaron Sécrates, Pla- 
tén y otros pocos nobilisimos espiritus griegos. Renunciaron 
a los conceptos corporales para pensar en un Dios-bello, Idea, 
Espiritu. Como en tantas otras cosas, en esto también aque- 
llos hombres se acercaban a las maravillosas y auténticas rea- 
lidades de lo divino y de lo Bello. 

No es posible omitir aqui una cita de Platén en el Con- 
vite: ella resume toda la noble idea que los mejores griegos 
Hegaron a concebir de la Belleza absoluta: 


— 


(1) “quamquam sint multa pulchra visibilia, ipsa tamen pul- 
chritudo ex qua pulchra sunt nullo: modo est visibilis” (San Agus- 


tin: De Div. Quaest., 83). 
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“Cuando de las bellezas inferiores se ha elevado, median- 
te un amor bien entendido de los jévenes, hasta la Belleza 
Perfecta y se comienza a entreverla se llega casi siempre al 
término; porque el camino recto del amor, ya se guie por si 
mismo ya sea guiado por otro, es comenzar por las bellezas 
inferiores y elevarse hasta la Belleza Suprema... ;Oh, mi que- 
rido Sécrates!, prosiguié la extranjera de Mantinea, si por 
algo tiene mérito esta vida es por la contemplacién de ia 
Belleza Absoluta... ;Qué pensariamos de un mortal a quien 
fuese dado contemplar la Belleza Pura, simple, sin mezcla, 
no revestida de carne, ni de colores humanos, ni de las de- 
mas vanidades perecibles, sino siendo la Belleza divina mis- 
ma? ¢Crees que seria una suerte desgraciada tener sus mi- 
radas fijas en ella y gozar de la contemplacién y amistad de 
semejante objeto? ;No crees, por el contrario, que este hom- 
bre, siendo el unico que en este mundo percibe lo Bello 
mediante el 6rgano propio para percibirlo, podra crear no 
imagenes de virtud, sino virtudes verdaderas, pues que es 
la Verdad a la que se consagra? Ahora bien, sélo al que 
produce y alimenta la verdadera virtud corresponde ser ama- 
do por Dios, y si algin hombre debe ser inmortal, es segu- 
ramente ése” (2). 

Platén ha hablado de una Belleza perfecta, absoluta, su- 
prema, “pura, simple, sin mezcla, no revestida de carne, ni de 
colores humanos, ni de las demas vanidades perecibles”, es de- 
cir, de la Belleza divina misma. ;Qué mas podemos saber 
de esa Soberana Belleza? ;De qué modo es posible un es- 
tudio o investigacién sobre ella? 

Aun con conciencia de una radical falta de medios para 
expresar propiamente la Belleza divina, intentemos penetrar 


algo en su hoguera. 


(2) Platén: Didlogos: El Convite, Ed. Universidad Nacional, 
Méjico, 1921, vol. I, pag. 321 y sigs. 
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Dios es bello trascendentalmente porque tiene perfeccio- 
nes; mejor, porque es la perfeccién plena y total. Si en los 
pequeiios seres, ridiculos y precarios en sus perfecciones, po- 
diamos hablar antes de belleza, pues toda cualidad es un 
bien propio del que la posee, es apetecible como tal, en Dios 
el problema presenta una fabulosa intensidad. j;La Suma de 
todas las perfecciones posibles armonizadas en una sola esen- 
cia y reunidas plenamente en un solo momento eterno! En 
el area de lo terreno, las dosis de perfeccién y de belleza se 
van excluyendo y eliminando: no se da a la vez la perfec- 
cién de la flor y del fruto, de la primavera y del otono, del 
nino y del varén. La limitacién atin es mas bruscea si se tra- 
ta no de calidades simplemente distintas, sino mas 0 menos 
Opuestas en sus conceptos: la justicia y la misericordia, el 
tiempo y la eternidad, la individualidad y la pluralidad, la 
libertad y la determinacién... En Dios todas esas perfeccio- 
nes —y otras infinitas de las que tal vez no tenemos aun la 
menor idea— se hallan a la vez fundidas, definitivas y ex- 
celsas: Dios tiene la perfeccién de la personalidad individual 
y la perfeccién, circulacién y comunicaci6én trinitaria. Dios 
vive plenamente ahora sin dejar de ser plenamente siempre; 
es “mas joven que nadie”, como dice apasionadamente San 
Agustin, y es el “anciano de dias”, segtiin la Sagrada Eseri- 
tura. El es la fuerza y la ternura, la justicia y la clemencia; 
en El coinciden la gracia de una flor y la majestad de una 
cordillera, la finura del ruisefior y lo sublime de los cursos 
estelares; el dinamismo de las tormentas césmicas y la im- 
perturbable serenidad de las cavernas abisales. Si con nues- 
tra pequeha mente de hormigas grandes y con nuestra de- 
ficiente imaginacién logramos conjugar todas las perfeccio- 
nes que han Ilegado hasta hoy a nuestro conocimiento, ha- 
riamos sélo un esbozo pobre de las perfecciones del Gran 
Ser Divino. 


En esta maravillosa y unica prerrogativa de Dios pode- 
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mos apoyar el primer titulo a la Belleza que barruntamos en 
el Absoluto. No es ya exacto decir que Dios es un Ser bello, 
un Ser que tiene Belleza; sino Dios es “lo Bello”, “la Belle- 
za esencial” misma, porque es también la Perfeccion. 

Un segundo rasgo de la Belleza divina lo deducimos de 
la casualidad eficiente. 

Platén, que no tuvo idea de la creacién, tenia que bus- 
car soluciones algo forzadas para hacer del Ser absolute y 
sus perfecciones el origen de las cosas inferiores: de ahi sus 
recursos arbitrarios a unas ideas eternas, a una materia eter- 
na, al alma universal y a un demiurgo —o pequefio Hace- 
dor— artesano encargado de “fabricar” las cosas visibles a 
imitacion de las ideas invisibles. La realidad que nos descu- 
bre el dogma revelado es mucho mas seria y grandiosa. Dios 
es el autor de los seres existentes; Dios les ha dado su for- 
ma y sus cualidades, su materia, su espiritu. 

Dios Creador tiene, pues, respecto a las cosas creadas una 
cuasi-relacién de Artista a su obra. De tal manera, que las 
eosas bellas naturales, la llamada Belleza Natural, en con- 
traposicién a Belleza artistica es en rigor una denominacion 
puramente humana; mas para Dios todas las cosas bellas 
existentes en la Creacién son “obras de arte”; son el efecto 
de un “artista” soberano y absoluto. Y si Dios es el Artista 
de esas cosas bellas, una nueva conclusién se nos impone 
facilmente: Dios tiene la belleza del artista. 

En efecto, el proceso de creacién artistica que concluye 
con una obra exterior, diferente del autor, es sélo la mani- 
festacién, con frecuencia imperfecta y precaria, de eso bello 
que Ilevaba dentro el artista; es su propia intima belleza lo 
que efectivamente constituye la creacién de lo bello; al tra- 
tar de darle forma, la inadecuacién de la materia, su resis- 
tencia a los infinitos matices de la creacion interior, la diver- 
sa interpretacion, su deteriorabilidad..., hacen de la obra ma- 
terial de arte un reflejo, casi nunca fiel del todo, casi nun- 
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ca exacto, de la cosa bella que Ileva dentro el artista. Asi, 
hay que concluir que la mejor obra de arte no salié al pu- 
blico; la mas perfecta creacién sigue propiedad y contem- 
placién exclusiva del Artista. Es decir, que el Artista posee 
en su interior una belleza intransferible, y que él, antes que 
la obra imperfecta que logré exteriorizar, ha de merecer la 
estima de lo Bello. 

El ya sobado dicho filoséfico “nemo dat quod non habet” 
tiene aqui una aplicacién rigurosa, extrema. No sdélo nadie 
da lo que tiene, no sélo ningun artista produce la belleza 
que no tiene, sino que, mas atin, el artista da menos de lo 
que tiene y produce una obra de arte exterior siempre in- 
ferior a la obra de arte interior. El mismo es la mas ade- 
cuada y perfecta obra de arte (3). 

Aplicado lo dicho a la Belleza en Dios, el Creador de 
esas infinitas cosas bellas que pueblan el cosmos se nos pre- 
senta como el Gran Artista, es decir, como la Gran Belleza 
que supo hacer esas pequefias cosas bellas, y en cuyo inte- 
rior anida la gran obra inédita, la que perfectamente repre- 
sentaria su intuicidn Creadora de Artista, pero que no se 
puede expresar plenamente en formas limitadas y movedi- 
zas. Esa intima gran belleza de artista supremo nos sirve 
para poder imaginar por otro aspecto la Belleza de Dios. 
San Agustin escribe, apoyado en este concepto: “Si te agra- 
dan las bellezas corporales alaba a Dios por ellas y orienta 
el amor en el Artifice que las hizo... Si te agradan las al- 
mas —bellezas espirituales— Amalas en Dios, porque de suyo 


(3) No creo necesario decir, por ser evidente, que no habla- 
mos de la belleza exterior, corporal, del artista, sino de su es- 
piritu, de su inteligencia, de sus ideas..., lo que posee propia be- 
Ileza, como nos decia antes Platén; ya hablaban los antiguos de 
que un feo pintor era capaz de pintar rostros bien bellos, y con 
razon: la belleza del pintor feo no es su cuerpo deforme, sino su 
espiritu superior y su fuerza creadora. 
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ellas son mudables y reciben su estabilidad precisamente en 
Dios” (4). 

A lo dicho puede afiadirse la formulacién clasica del ar- 
gumento perenne: la belleza contingente supone una Belle- 
za total; y la belleza misma artistica que fabrican los hom- 
bres entrafia, aun sin saberlo o sentirlo ellos, la presencia 
de una Belleza soberana, la que precisamente buscaba o in- 
tuia el artifice, la que secretamente preside sus esfuerzos de 
mayor perfeccién y mayor belleza: una especie de “recuer- 
do”, que diria Platén, de aquella total realidad y total Be- 
lleza, que nosotros sabemos —y no lo supo claramente Pla- 
t6n— es la misma Divinidad, de donde venimos y hacia la 
que nos sentimos ciegamente atraidos en sus tres prerroga- 
tivas captables por el hombre: el Bonum, el Verum y el 
Puichrum. 

La existencia de cualquier belleza, en cualquier grado, 
por modesto que sea, esta proclamando la gran Belleza del 
Hacedor. Maravilloso poder ministerial de lo bello, real sa- 
cerdocio que lleva a los hombres hacia la gran revelacién del 
Absoluto. Porque efectivamente, no sdélo la mente humana 
Ilega por la Verdad al Dios-Verdadero; y la voluntad hu- 
mana llega por el Bien al Dios-bueno, sino que también —y 
plenisimamente, y por una via en donde caben todos— el 
corazon y la sensibilidad humana llegan por la belleza de 
las cosas al Dios-Bello; porque, como dice Agustin: “Ista 
pulchra mutabilia, quis fecit nisi inconmmutabilis pul- 
cher? (5). 

Si quisiéramos avanzar ain mas por esta ruta cosmica 
en busca de otros rasgos de la belleza divina, las nociones 


(4) “Si placent corpora Deum ex illis lauda, et in Artificem 
eorum retorque amorem; ne in iis quae tibi placent, tu ei dis- 
pliceas. Si placent animae, in Deo amentur, quia et ipsae muta- 
biles sunt, et ni illo fixae stabiliuntur” (San Agustin: Confess., 
TY, -c.,12). 


(5) San Agustin: sermon 241, num. lI. 
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que acabamos de exponer nos llevarian facilisimamente al 
problema de la causalidad ejemplar de Dios, verdadera ex- 
plicacion Ultima de la Belleza divina y la belleza creada. 

Precisamente el artista, causa eficiente, posee esa rique- 
za bella interior merced a la causalidad ejemplar. Lo que le 
enriquece a él como artista es esa idea, esa intuicién o crea- 
cién que se va dibujando en su espiritu y que constituye 
el real y sagrado modelo de su obra de arte: todos los trazos 
de pincel van guiados por ese cuadro que ya ve él dentro de 
si; su obra es sélo la copia del cuadro interior, de su idea. 

El artista divino no procede en esto de modo substancial- 
mente diverso al pequefio artista. Dios tiene también “en 
su interior” la idea de la obra de arte, el modelo de las belle- 
zas creadas. Cuando el Gran Artista se pone a producir Jas 
obras de la Creacién no hace mas que ir realizando imitacio- 
nes limitadas de su idea, de sus perfecciones, de su Belleza 
esencial. 

Si recordamos aqui lo que dejamos dicho poco antes, que 
el artista produce siempre al exterior obras de arte inferiores 
a la idea, a la creaci6n interior que le guid en su obra, podemos 
pensar qué Belleza debera ser la de Dios, la de sus perfec- 
ciones que sirven de idea, de modelo y ejemplar a todas las 
preciosas bellezas de la Creacién. Repitamos los hondos ver- 
sos de Boecio: 


* 


“... Tu cuncta Superno 
ducis ab exemplo, pulchrum, pulcherrimus ipse 
mundum mente gerens, similique imagine formans” (6). 


“Ta todo lo produces segtin el Supremo ejemplar; Ile- 
vando en tu mente, tu, ser bellisimo, ese mundo bello y for- 
mandolo a semejanza de esa imagen.” | 

San Agustin, ahora con cierta frialdad, dice: “(Cada una 
de las cosas de Ja Creacién ha sido hecha segin el modelo 


(6) Boecio: De consol. philos, 3, 9. 
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o idea correspondiente. ;Y dénde pensamos se encuentran 
esas ideas modelo sino en la mente del Creador? Porque 
seria sacrilegio pensar que lo que hacia Dios lo formaba se- 
gun algun modelo exterior que estuviera mirando” (7). 

Dentro mismo del Ser Divino, en su propia Esencia, ra- 
dica el ejemplar de todas las cosas agradables y bellas exis- 
tentes; y precisamente son tales porque participan lejana, 
modicamente, de esa armonia, riqueza y plenitud esplendo- 
rosa que vive en el Seno de Dios. 

Esta magnifica realidad es a la vez causa del amor y es- 
tima de las cosas creadas, y de su desprecio ascético. Amor y 
estima de las bellezas limitadas, tan apetecibles a la insacia- 
ble ansia humana de armonia y belleza, eco incomprendido 
muchas veces de la llamada de Dios a sus criaturas, de su 
presencia real, especie de limitada y tosca encarnacién del 
Ser divino entre las humildes cosas del Cosmos: 


“Y yéndolas mirando, 
con sola su figura 
vestidos los dejo de hermosura.” 


expresiOn sanjuanista de una profundidad y belleza sdlo su- 
perada por otros versos del santo mistico-poeta: 


“Cuando tu me mirabas 
Su gracia, en mi tus ojos imprimian...” 


Mirada divina que significa en el lenguaje ultrahumano 
de Juan de la Cruz el mismo pensamiento divino, la idea 
ejemplar, la sublime y definitiva causa de la belleza. 

Pero al mismo tiempo desprecio ascético de esas bellezas 


(7) “Singula propriis sunt creata rationibus. Has autem ratio- 
nes ubi arbitrandum est esse nisi in ipsa mente creatoris? Non 
enim extra se quidquam positum intuebatur, ut secundum id cons- 
titueret quod constituebat; nam hoc opinari, sacrilegum est...” (San 
Agustin: De Divers. Quaest., 56). 
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limitadas que nos dejan siempre a medio camino en nues- 
tra busqueda, “que no saben decirme lo que quiero”. Des- 
precio de esas cosas minusculamente bellas que hacen excla- 
mar, ahora Ileno de fuego, a San Agustin: “Entonces no sa- 
bia todo eso, y amaba las bellezas inferiores y me iba hun- 
diendo profundamente, y decia a mis amigos: {acaso amamos 
algo fuera de lo bello? (8). 

Entrado ya en la carrera de su purificacién, Agustin ve 
en las bellezas inferiores la confesién de la Belleza Suma: 
“La belleza de todas las cosas viene a ser como la confesion 
universal de la belleza de Dios” (9). Por eso, “si amas lo 
que hizo, mucho mas has de amar Al que lo hizo; y si son 
bellas las cosas que hizo, jcudnto mas bello sera El que lo 
hizo!” (10). 

Y ahora, completamente encendido por el atractivo de 
esa Belleza total, exclama con aquella conocida y apasiona- 
da frase: “jTarde te amé, Hermosura tan antigua y tan nue- 
va, tarde te amé! ;Y pensar que Tu estabas dentro de mi 
y yo fuera, y por fuera te buscaba, y deforme como era, me 
lanzaba sobre estas cosas hermosas que Tu creaste! Tu es- 
tabas conmigo, mas yo no estaba Contigo. Retenianme lejos 
de Ti aquellas cosas que si no estuviesen en Ti no serian. 
Llamaste y clamaste, y rompiste mi sordera; brillaste y res- 
plandeciste, y fugaste mi ceguera; exhalaste tu perfume, y res- 
piré y suspiro por Ti; gusté de Ti, y siento hambre y sed; 
me tocaste, y me abrasé en tu paz” (11). 


(8) “Haec tune non noveram, et amaban pulchra inferiora et 
ibam in profundum et dicebam amicis meis: num amamus ali- 
quid nisi pulchrum?” (San Agustin: Confesiones, IV, c. 13). 

(9) “Omnium puchritudo, quodammodo vox eorum est, con- 
fitentium Deum (San Agus. in Ps. 148-op. IV, 1946). 

(10) “si amas quod fecit, multo magis Eum qui fecit, si pul- 
chra sunt quae fecit, quanto pulchrior est Qui fecit (ib). 

(11) Sero re amavi Pulchritudo tam antiqua et tam nova, sero 
te amavi! Et ecce intus eras et ego foris et ibi te quarebam, et 
in ista formosa quae fecisti deformis irruebam. Mecum eras et 
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El trabajo mas serio y metddico tal vez hasta hoy para 
descubrir los rasgos de la Belleza absoluta lo representa la 
obra del P. Nieremberg, jesuita del siglo xvu, quien con mar- 
cada erudicién platénica y tendencia agustiniana se esfuer- 
za por construir una verdadera Estética de lo divino con su 
obra: De la Hermosura de Dios y su amabilidad. 

En una prosa elegante, pero a ratos recargada, prolija y 
declamatoria, va haciendo un minucioso y ferviente andlisis 
de las perfecciones del Ser Divino, raiz de su Hermosura: 
“Toda la Hermosura de Dios nace de sus divinas perfeccio- 
nes, la cual toda esta fundada en un raro y estupendo pri- 
vilegio de su incomprensible naturaleza, el cual es carecer 
de causa y principio y tener ser de si mismo... jCual sera la 
belleza de Dios que tiene cuantas hermosuras, gracias, per- 
fecciones y bienes hay no s6lo en la naturaleza, pero cuantas 
encierra la posibilidad de cuantas naturalezas hay, y éstas 
en sumo grado...! En Dios estan las ideas, esto es, las per- 
fecciones de todas las cosas, no por figuras, sino infinitamente 
mas cabal, perfectamente que en ellas mismas..., porque Dios 
es todas las cosas, en cuanto contiene la flor y perfeccién de 
todas; pero es nada de las cosas porque no es ninguna per- 
feccién ni hermosura dellas, sino sobre toda su perfeccién y 
hermosura y sobre cuanto puede concebir hermoso y perfec- 
to el ingenio humano”’ (12). 


tecum non eram. Ea me tenebant longe a te quae si in te non es- 
sent, non essent. Vocasti et clamasti, et rupisti surditatem meam. 
Coruscasti, splenduisti, et fugasti caecitatem meam. Flagasti et duxi 
spiritum et anhelo tibi. Gustavi et esurio et sitio. Tetigisti me et 
exarsi in pacem tuam” (San Agustin: Confess., X, c. 27). 

(12) Nieremberg: De la Hermosura de Dios y su amabilidad, 
lib. I, cap. IV. Parrafos como esos abundan en toda la obra. La 
mas pura emocién mistica y estética aletea constantemente entre 
esas olvidades paginas. No puedo resistir al gozo de afadir algu- 
na cita mas: 

“.. porque Dios es el que es, la flor de la hermosura, lo puro 
de la luz, lo suave de la bondad, lo sumo de la altura, lo gracio- 
so de la liberalidad, lo acertado de la sabiduria, lo dulce de la 
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La penetracién mistica y el sentido estético lleva a Nie- 
remberg, en el capitulo XVI, libro I, de su obra, a la visién 
perfecta, metafisica de la Belleza Divina, como Llama, Luz, 
Resplandor. Pero este camino ya no es rigurosamente el de 
la inteligencia y la reflexién, sino el de la pasién, el amor y 
la mistica, del cual vamos a decir en seguida, en cuanto de- 
jemos cerrada esta parte de las consideraciones racionales so- 
bre la Divina Belleza. 

Esos esfuerzos por acercarnos a la Belleza absoluta nos 
han conducido a resultados muy modestos a pesar de sus 
generosos atisbos. En realidad, llegamos a una Belleza ab- 
soluta relativizada, es decir, deducida a partir de bellezas 
creadas, imperfectas. Asi, la Belleza Divina es la causa, el 
modelo de esas reducidas bellezas que manejamos por aca; 
es la suma, la cumbre, la plenitud de todas las perfecciones 
que conocemos y aun que podemos barruntar. 

San Gregorio Niseno hace un esf{uerzo por formular esa 
plena belleza y sdlo puede escribir: “No hay hombre algu- 
no, por flojo que sea su entendimiento, que no penetre por 
si mismo que la Belleza primera, esencial, la sola verdade- 


afabilidad, lo poderoso de la fortaleza, lo claro del resplandor. Y 
aunque es todo lo bueno no se dice nada de lo que es, porque es 
sobre eso mismo bueno, como advierte San Dionisio, sobre la bel- 
dad de toda hermosura, sobre la claridad de la luz, sobre lo ama- 
ble de la bondad, sobre la cumbre de la altura, sobre lo cuerdo 
de la sabiduria, sobre la eficacia de todo poder y sobre la dulce- 
dumbre de toda suavidad” (O. C., I, e. 1). 

“« '.. Alcese aqui el pensamiento sobre todo lo criado y consi- 
dere la luz, la majestad, la Hermosura del Criador extendida por 
este mundo y fuera dél, por un espacio infinito, y juntamente que 
esia toda en cada punto de este inmenso campo. ;Oh hermosisimo 
Dios! {Oh belleza del mundo y cudn hermoso modo tiene de estar, 
porque no estuvieses menos perfectamente que eres! Infinito eres, 
y asi estas inmensamente; simplicisimo eres, y asi estas indivisi- 
blemente. Eres uno y todo, y asi estas en cada parte y en todo... 
No hay duda sino que este modo de estar Dios en todas las cosas 
causara a quien se le descubriese, un gozo de su divina Hermosu- 
ra superior a todos los gozos y gustos del sentido...” (O. C., I, c. XI). 
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ra Belleza y bondad y claridad, no puede ser sino Dios, se- 
for de todas las cosas” (13). 

No llega a mas nuestra intuicién y nuestro lenguaje. 

Aun poniendo en juego todos los procedimientos de la 
Teodicea, y acudiendo a la via de remocién y de excelencia, 
atribuyendo a esa Belleza la superexcelencia de todo lo que 
concebimos bello, y la ilimitacién y plenitud de quitarle cual- 
quier imperfeccioén, siempre nos tendremos que detener muy 
lejos del intimo -santuario. Es posible que los mds maravi- 
llosos rasgos de esa Belleza escapen a nuestras nociones, se 
desarrollen en un orden del qué ni nos es dado sospechar 
la posibilidad. Sabemos por la fe que para contemplar y amar 
a Dios “cara a cara”, segin la atrevida expresién paulina, 
seremos equipados de un suplemento intelectivo y voliti- 
vo capaz de aquel pleno Objeto; sin eso seriamos incapaces 
de entrar en relacién directa con la Divinidad. En este pri- 
mer tiempo de nuestra peregrinacién, de nuestra visién en 
“cifra y por espejo”, nuestro entendimiento ya no puede lan- 
zar su vuelo por atmésfera tan sutil. Se pliegan sus alas. El 
unico camino abierto ya no es del orden del discurso razo- 
nado: es la fe y la caridad. Los Profetas, los misticos, los 
santos, son los unicos ya que circulan por estos caminos. Ellos 
son los que si no plenamente, si en alguna medida se acer- 
can a veces a la esencial Belleza. Cuando vuelven a nosotros 
hallan la gran desilusién de no poder decir lo que han vis- 
to y sentido, por ser de un orden tan diferente a los érdenes 
terrestres que ni hay vocabulario ni las frases que se balbu- 
cean dan una intima idea a los demas de lo que fué aquello. 
El lenguaje que emplean como simbolo o metafora sélo re- 
vela su verdadero secreto al hombre capaz de penetrar bajo 
lo metaférico y simbdlico el contenido que no se expresa. 


(13) ‘Ot ydp to xoptmc, xat Towtws xa ova xahov te xal ayadov 
xai xadapov 6 Twy dro gott Bede, ovdeic odtw toPAde THY Strdvotay, Ms HH 
Go’ éavtod ovvidety.’? (San Gregorio Nacianzeno: De Virg., c. 11.) 

‘ 
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Me remito a los mismos escritos de San Agustin, a las 
paginas de Francisco de Asis, de Angela de Foligno, de Te- 
resa de Jest y Juan de la Cruz, de Ignacio de Loyola y de 
Gemma Galgani. Cuando las leemos, decimos que los admi- 
ramos, pero si somos sinceros hemos de reconocer que no 
nos hacemos cargo de aquellos enamoramientos, que los da- 
tos consignados y las sombras de las metaforas terrestres no 
nos parecen como para arrebatar de tal modo a los hombres. 

Cuando nos dicen que no se puede explicar lo que han 
visto y sentido de Dios, cuando rehuyen el hablarnos de ello, 
los misticos en el fondo tienen razén. No lo entiende sino el 
que tiene una fe y un amor semejante al de ellos. 

iQué poco nos llega a arrebatar intimamente aquella es- 
trofa de San Juan!: 


“*Oh lamparas de fuego 

en cuyos resplandores 

las profundas cavernas del sentido 
que estaba oscuro y ciego, 

con extraios primores 


calor y luz dan junto a su querido.” 


y, sin embargo, estamos ante uno de los textos mas intuiti- 
vos de la Belleza Divina que escribié Juan de la Cruz y gue 
le arrastraba a él al contacto magnifico y terrible con el Ser 
de Dios. 

San Ignacio, viendo la intimidad de la Santisima Trini- 
dad, junto a Manresa en el Cardoner, recibié tal golpe de 
emocion y de ilustracién que entendid todas las cosas como 
de nuevo, descubrié la vida interior de Dios y su accién crea- 
dora. Desde entonces, cualquier florecilla era capaz, si la mi- 
raba, de arrebatarle y hacerle llorar; tanto sentia la actua- 
cién de Dios. 


Plotino habia presentido esa unica salida para aleanzar 
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de algun modo la Plenitud de la Belleza y del Bien en Dios 
en lo que él llama “el Uno”: la contemplacién amorosa. 


“Es necesario, por lo tanto, llegar mas alla de la 
ciencia y no salir nunca de la unidad; es necesario aban- 
donar la ciencia y sus objetos y la contemplacién de 
toda otra cosa, aun de lo bello, puesto que toda cosa_ 
bella es posterior a El, como toda luz procede entera- 
mente del sol. Por ‘lo cual, dice (Platén) que no se 
puede decirlo ni escribirlo, sino que hablamos y eseri- 
bimos mientras vamos hacia El], despertandonos por las 
palabras para la contemplacién y como mostrando e! 
camino al que quiera contemplar. La ensefianza llega 
hasta la ruta y el camino; en cuanto a la visién, ésa ya 
es trabajo del que quiera contemplar. Si ulguno, pues, 
no va hacia la contemplacién, si un alma no tiene no- 
cién del esplendor de Aquello, si no siente ni retiene 
en si la compasiédn amorosa por Aquello en cuyo amor 
ha de hallar reposo, si habiendo llegado tan cerca es 
retenido atin en su ascensién por un peso que le im- 
pide ver, si no sube sélo, sino que lleva en si algo que 
le divide de si mismo, o aun no ha llegado a la Uni- 
dad..., si, pues, no esta toadvia en tal punto, sino que 
por todas estas cosas esta aun fuera..., octipese enton- 
ces tinicamente de si mismo y trate de aislarse aban- 
donando todas las cosas” (14). 


Plotino ha dado también impensadamente con la cons- 
tante metafora de todos los misticos 0 videntes de Dios: la 
luz, la llama, el resplandor, la iluminacién. Lo acabamos de 
ver en Juan de la Cruz también: la “Jlama de amor viva”, 
las “lamparas de fuego”, tinica expresién que halla posible 


de la belleza de Dios. 


(14) Plotino: Enéada VI, 9, n. 4. 
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Otros muchos santos y misticos han llegado al mismo pun- 
to y a la inica viable expresién: Dios-Luz: San Gregorio Na- 
cianceno y Santa Gertrudis, Santa Teresa de Jests y San I¢- 
nacio de Loyola (15), y tantos otros. 

El P. Nieremberg, como poco antes he anotado, desem- 
boca también en Ja llama, la luz. Apoyado en un cita de 
cierta visibn de Hermes Trimegisto, tiene una sublime in- 
tuicién mistica del Ser luminoso de Dios. Hermes escribia 


de una visién que tuvo: 


““Veia un inmenso espectaculo, esto es, pareciame que 
todas las cosas se habian convertido en luz, la cual vis- 
ta era sumamente suave y gustosa...” Y dice Nierem- 
berg, emocionado: “Y no hay duda sino que seria este 
teatro admirable si viésemos transformarse en luces to- 
das las cosas: las aves, los animales, los arboles, las yer- 
bas, las piedras, los elementos; pues en Dios todas es- 
tas cosas, todas las perfecciones de ellas, estan esmalta- 
das de luz o, por mejor decir, son luz, porque su Ser 
divino es una luz inmensa que se extiende por los es- 
pacios infinitos (16). 


(15) Gregorio Nacianzeno escribe: “Era el Padre la Luz Ver- 
dadera que alumbra a todo hombre que viene a este mundo. Era 
el Hijo la Luz verdadera que alumbra a todo hombre que viene 
a este mundo. Era el Espiritu Santo la Luz verdadera que alum- 
bra a todo hombre que viene a este mundo. Era y era y era; pero 
una cosa era Luz y Luz y Luz; pero una Luz y un Dios” (Oratio, 34). 

Santa Teresa de Jestis percibe e] Ser Divino como algo lumi- 
noso, placentero, sin forma corporal. Lo mismo San Ignacio de Lo- 
yola. 

San Anselmo Ilama a Dios “fuente de luz y Sol de Eterna cla- 
ridad”. 

San Agustin, en los Soliloquios, escribe: “Vos, Sefior, sois luz; 
Vos sois la luz de los hijos de la luz, Vos sois dia que no sabéis 
de occidente.” 


Santa Gertrudis exclama: “Oh eterno Solsticio y eterno Me- 
diodia.” 
(16) O. C., lib. I, ce. 16. 
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Este modo de hablar metaférico tan impresionante y hon- 
do no es pura invencién del esfuerzo humano: la iniciati- 
va ha partido de Dios mismo, quien, en la Sagrada Escritu- 
ra, se presenta sensiblemente casi siempre envuelto con el 
manto de fuego. 

Moisés ve a Dios en la Ilama de la zarza ardiendo (17). 
La presencia de Dios en el Sinai para dar las Tablas de la 
Ley va envuelta en fuego: “la montafia del Sinai humeaba 
toda porque Jahveh habia descendido sobre ella en medio 
de fuego, y subia su humo como el humo de un horno” (18). 
La columna de fuego y humo que acompaiia a los Hebreos 
en su peregrinar es simbolo de la presencia de Dios, y la 
vision futura de las relaciones de Dios con los hombres se 
expresa como la llegada de la luz a las tinieblas: “el pue- 
blo que ambulaba en las tinieblas vi6 una luz inmensa, y 
para los que estaban sentados en la sombra de la muerte 
aparecié el resplandor de la luz” (19). 

El prenuncio se cumple plenamente en el Nuevo Testa- 
mento siempre bajo la revelacién de la luz. San Juan, el apés- 
tol enamorado -—mistico y esteta—, ha descubierto en se- 
guida el prodigioso simbolismo de la Luz. 

“Kn Dios estaba la vida, y la vida era la Luz..., y la Luz 
‘brilla en las tinieblas...” (20). Mas adelante, en su Epis- 
tola primera, dara explicacién de esa frase tajante de su Evan- 
gelio: “Y éste es el Mensaje que hemos oide de El (Cristo), 
y os anunciamos a vosotros: “Qué Dios es Luz” (21). ,Qué 
oiria en la intimidad de aquella comunicacién Juan el Evan- 
gelista? ;La explicacién auténtica, total, del SER de Dios 
bajo el secreto de la Luz? ;Una frase nada mas que envol- 


(17) Exodo, 3, 2. 

(18) Exodo, 19, 16 y sigs. 
(19) Is., 9, 1-2. 

(20) Jn., is A, 3. 

(Si Sits, te 100: 
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viera en la metdfora el misterio? No lo sabremos; pero es 
evidente que ese “resplandor” penetré tan profundamente en 
el alma de Juan que desde entonces la metafora de la juz 
sera la clave de su Evangelio y de su mistica Teologia. 

El mismo Jesucristo confirméd ante el auditorio de sus dis- 
cipulos el valor real de la metdfora al decir: “Yo soy la Luz 
del mundo”. El Hijo de Dios, con una palabra asombrosa- 
mente ofuscadora y sencilla, nos revelaba el secreto y nos en- 
volvia al mismo tiempo en el misterio de Dios: Dios-luz, Dios- 
claridad, Dios-resplandor de todo; todo saliendo de esa “Ho- 
guera” y volviendo a Ella, como las chispas de una inmen- 
sa fogata; todo danzando y subsistiendo en ese “Fuego”, todo 
iluminado y embellecido por esa “Luz”; todo vivificado por 
ese “Calor” y, por encima de todo, superandolo todo, Eter- 
na, Infinita, Soberana, “La Llama”. 

Es frecuente oir hablar del fuego en el infierno y en el 
purgatorio. No lo es tanto del “fuego en el Cielo”. Y, sin 
embargo, si creemos a Juan de la Cruz, la felicidad eterna 
de los santos es también un incendio, un estar poseido y pe- 
netrado por “la llama divina”’. 

Y Jestis dice que “ha venido a traer fuego a la tierra”, 
y lo que busca es que arda; y es claro que ese “fuego” que 
traia Cristo era la filiacién divina, la incorporacién de los 
hombres a la vida de Dios y la incoacién de la felicidad eter- 
na y la vision beatifica por la gracia santificante. Pues todo 
es eso, es ya “fuego”, “llama”, “luz”, preludio del “lumen 
gloriae” que nos penetraraé completamente de fuego eterno y 
beatificante. 

Kil fuego terrestre se produce por un estado especial, de- 
terminado, de la materia que se va transformando, sutilizan- 
do, al ser penetrada por un poderoso agente; aunque es tal 
la debilidad del ser caduco que, incapaz de resistir aquella 
penetracién y transformacién, se convierte en pavesas. Pero 
sabemos por la fe que hay un estado de los seres humanos 
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en el que, penetrados de ese “agente igneo” y poseidos de 
él plenamente, convertidos en él (en cierto sentido, por la 
determinada situacién o movimiento del hombre), no seran 
convertidos en cenizas, sino que perduraran en ese estado 
de combustién ultraterrena, y eso sera para ellos o un cas- 
tigo eterno o una purificacién temporera. 

En la vision beatifica, si el gozo total y la posesién de 
nuestro fin han de ser mas que la sola visién 6éptica, la pura 
inteleccién y volicién de Dios, si efectivamente Dios ha de 
atraer a si a los hombres, y éstos ban de sentirse en una po- 
sesién total, y un amor realizado con la fusién, y una asi- 
milacién mas penetrante que la intelectiva, y, por otra par- 
te, ser ellos mismos: ser Dios el Absoluto y la Fuerza y el 
Poder sustentador, y ser el hombre la criatura personal, ;no 
podriamos concebir ese “lumen gloriae”’, esa luz glorifican- 
te, como un incendio, como una penetracién de Dios-llama 
en sus criaturas para colmarlas de vida divina, unirlas a_ si, 
segtin el destino de su obra creadora, y convertirlas en “lIla- 
mas’ eternas también? 

Concepcién atrevida, de expresidn metaidrica, pero que 
los misticos entendian, a través de la imagen, como una su- 
perior realidad. Repitamos aqui la ardiente estrofa de San 
Juan de la Cruz: 


“Oh lamparas de fuego 

en cuyos resplandores 

las profundas cavernas del Sentido 
que estaba oscuro y ciego 

con extrahos primores, 

calor y luz dan, junto a su querido.” 


Por ahora habremos de contentarnos con estas ideas “in 


speculum’ “in aenigmate”; enigma enorme, acuciante, pero 
que perdurara necesariamente mientras dure la etapa de pe- 
regrinos de la fe. Segtin la fabula, Prometeo robé el fuego 
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celeste y lo trajo a los hombres. La realidad no es tan op- 
timista: la antorcha que blandia en su mano el gigante, que 
Ilameaba ante los ojos de sus compafieros, no pasa sensible- 
mente ante nuestra mirada. Hemos de ser modestos y admi- 
tir los tanteos de la fe y del amor. Es mas, sélo con fe y _ 
amor podriamos reconocer esa llama divina si un dia se cru- 
zara por delante de nosotros. 

Porque, efectivamente, la hipdétesis no es meramente eu- 
ristica; se ha realizado. La realidad no ha carecido de su 
“Prometeo”, y el Fuego del cielo que nadie vid nunca 
—“Deum nemo vidit unquam’— bajé al valle y planté su 
tienda luminosa entre las nuestras. Sin embargo, con la ce- 
guera que produce la falta de amor y de fe, los hombres de 
la oscuridad no quisieron recibir la Luz, y hasta intentaron 
apagarla: 

“et lux in tenebris lucet 
et tenebrae eam non comprehenderunt” (22). 


Inutil esfuerzo, bien contrario al de los compafieros de 
Prometeo, que acogieron la antorcha como una presencia ce- 
leste. La Luz de Cristo sigue iluminando a todo hombre que 
pasa por el mundo, aunque pocos han descubierto a través 
de esa “Llama” la Belleza de Dios. 

Y, sin embargo, Cristo, Dios y Hombre, Verbo o Idea de 
Dios, e hijo de una mujer, es en realidad la obra de arte mas 
maravillosa y la expresién estética absolutamente definitiva. 

Toda la obra del Dios-Artista, todas las parciales imitacio- 
nes de su esencia en seres de la Creacién, iban ordenadas a 
la plena y perfecta imitacién, a la comunicacién no en ima- 
gen, sino en plenitud de realidad, de su Perfeccién Divina. 
Al aparecer esa Idea total de Ser-Absoluto, Dios, expresada 
en forma sensible y limitada de un hombre, el hijo de Ma- 


ria, se habia realizado la nica y la definitiva obra de Arte: 
(2) Shek os 
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“expresion de la belleza en forma sensible”. Toda otra “obra 
de arte” de Dios y, mucho mas, toda obra de arte del hombre, 
sélo tienen sentido si existe Cristo, la Suprema Obra Artis- 
tica: plenitud de Ser, de contenido, de perfeccién, pues es 
el mismo y total Ser Divino; y plenitud de forma artistica, 
unica, individual y perfectisima; tan perfecta imagen de Dios 
que se identifica plenamente con su substancia y esencia, y 
tan perfecta forma humana que lo veian los hombres ente- 
ramente como uno de tantos, y lo sentian el mejor. 

Santo Tomas nos dice que Cristo aparece bello, “quadru- 
pliciter”, en cuatro aspectos: 


“deitatis, iustitiae et veritatis, sanctae conversationis et 
corporis” (23), por su divinidad, por sus virtudes, en 
particular justicia y verdad, en su trato y en su forma 


corporal, 


Posee la divinidad plenamente por ser, dice San Pablo, 
“esplendor de la gloria y figura de la substancia divina” (24) ; 
en El] radica “toda la plenitud de la divinidad realmente” (25). 
El contenido, el espiritu de esa “Obra de arte” —Cristo— 
supera soberanamente todo contenido, toda creacion artisti- 
ca y todo sentido o perfeccién de cualquier belleza creada. 

Dejemos los dos aspectos intermedios que menciona San- 
to Tomas —la belleza de la virtud y del trato, que son de 
orden moral— y fijémonos solamente en el ultimo elemento 
y el mas complicado: belleza somatica. 

Esa divinidad que mora en Cristo tiene una forma, esa 
persona divina que es Cristo se presenta con un cuerpo sen- 
sible: es la parte perceptible, el necesario elemento sensorial 
de toda obra artistica, de toda belleza propiamente estética. 


(23) Santo Tomas: In Psalmum, 44. 


(24) Hebreos, 1, 3. 
(257°. Golos.; 2,9: 
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Divide Hegel las etapas del arte en tres momentos: el 
oriental, en que la materia domina la forma; el romantico 
(igual a cristiano en la terminologia hegeliana), en que la 
forma domina y sobrepasa el espiritu, y el clasico, en que 
se da la total y maravillosa armonia entre forma y materia, 
espiritu y manifestacién, idea y cuerpo. Este tipo de arte 
dice que es el mas artistico, el mas bello; no dice que sea 
el mas perfecto, el mas valioso, el mejor, el superior. 

En la belleza de Cristo no podemos creer que se diera 
una total y adecuada armonia entre Espiritu, la Divinidad 
y manifestacion, sensibilizacién o humanidad de Jests. La 
Divinidad domina y sobrepasa con mucho la expresion de la 
materia: nos hailamos, pues, ante una obra de arte no cla- 
sica, sino romantica (en el sentido dicho), en la que el ri- 
quisimo contenido, su fuerza majestuosa, no encuentra en la 
imperfecta materia su total expresién. Los que veian a Cristo 
descubrian en su forma exterior una maravillosa serenidad, 
una fuerza, una seduccién —“Seductor ille”, dicen hablan- 
do de El—, una ternura y un encanto que subyuga y les mue- 
ve al respeto, al carifio, al seguimiento: su sola presencia es 
ya un arma ineludible, y los mismos adversarios que quie- 
ren prenderle, echarle piedras o despefarle, acorralarle en el 
templo o hacerle quedar en ridiculo, se sienten siempre des- 
concertados en cuanto El se presenta: entonces todo sale al 
revés: los que le habian de prender vuelven impresionados, 
los que le amenazaban le abren camino misteriosamente sub- 
yugados, entre sus filas, los que querian hacerle quedar en 
ridiculo se quedan sin palabra. Es un hechizo constante, 
misterioso, el de ese Hombre: los nifios y las madres senci- 
Ilas van tras El; mujeres de vida desarreglada se sienten en 
su presencia transformadas; hombres mas o menos vulgares 
y, lo que es peor, hombres rapaces, consagrados al dinero, 
desprecian el oro después que han tropezado con su mira- 
da. Una sefial suya basta para que hombres y mujeres lo 
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dejen todo y le sigan no a una gloriosa y triunfal aventura, 
sino a una oscura y desconcertante existencia. 

Ese misterio de la vida de Cristo, no bastantemente es- 
tudiado, no puede explicarse por su Doctrina superior, que 
no entendian los nifios, no aceptaban los enemigos, no asi- 
milaban los discipulos, no Hegaban a comprender las mu- 
jeres. Aun hoy dia muchas lecciones del Evangelio nos re- 
sultan tremendamente dificiles de calar. ;Qué era lo que se 
imponia de Jesis? Era su misma presencia, era la irradia- 
cidn divina de su presencia humana. Hablaba, oraba, mira- 
ba, rezaba, atraia como ningin hombre, porque era mas que 
humano lo que resplandecia en su persona. No deja de ser 
significativo que se le tuviera que prender de noche, al am- 
paro de las tinieblas —‘‘Esta es vuestra hora y el poder de 
las tinieblas” (26)—, que en la Pasién se vieran sayones 
obligados a taparle el rostro, a desfigurarlo con golpes, co- 
rona, salivas...: es que no podian resistir la irradiacién ex- 
traia de aquel “hombre seductor”. 

Sin llegar, pues, a la perfecta manifestacién de la Divi- 
nidad —que es inexpresable de un modo sensible, total—, 
los grados de expresién que manifestaba la Humanidad del 
Salvador eran capaces de producir esa emocién sublime de 
ja belleza que se impone. 

Hace tiempo que estan del todo desacreditadas las vie- 
jas hipétesis de Tertuliano, Origenes y otros sobre una su- 
puesta y arbitraria fealdad, y aun deformidad, en la Huma- 
nidad de Jestis. Era un temor al culto de las formas y de 
la carne que rezumaba del paganismo y que hizo ver alguna 
vez con desconfianza el arte y la belleza, sobre todo corpo- 
ral. Pero ese camino, que acabaria tan lastimosamente en las 
aberraciones del maniqueismo, fué bien pronto olvidado. El 
golpe de gracia lo recibiéd de Agustin de Hipona. Desde en- 


(26) Le., 23, 53. 
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tonces la belleza, aun de los cuerpos, recobra toda su dig- 
nidad, y el Cuerpo de Jestis se concibe precisamente como 
el cuerpo modélico, como belleza varonil perfecta. Era el co- 
mienzo de una nueva creacién; y como en la primera apa- 
recia el cuerpo de Adan perfectisimo, integro y arménico en 
el pleno sentido, como obra artistica de Dios y expresién de 
la imagen limitada del Ser Divino, en Cristo nos encontra- 
mos con el segundo cuerpo perfecto, nacido esta vez, pero 
con directa e inmediata intervencién de Dios también, cuer- 
' po virginal, sin desgaste morboso de ningun género, sin t6- 
xicos nocivos, con un sistema perfectisimo de secreciones en- 
docrinas que regula el exacto desarrollo de cada elemento 
organico y de cada miembro y asegura contra todo peligro 
microbiano o fisico. 

Esa belleza fisica de Jesis no debemos, con todo, con- 
cebirla como algo muelle de esa belleza halagadora del sen- 
tido, esa suavidad rosada, algo femenina, que se llama vul- 
garmente belleza, pero que es, en el hombre, atractivo sen- 
sorial y no auténtica belleza varonil. Muy bien dice Santo 
Tomas: “No hemos de creer que Cristo tuviera cabello ru- 
bio, o que fuera de tez sonrosada, porque esto no hubiera 
sido oportuno en El, sino que tuvo aquella suprema belleza 
corporal que convenia al estado, reverencia y gracia en la 
presencia; y asi irradiaba su rostro algo divino que, segun 
dijo Agustin, a todos subyugaba” (27). 

La forma sensible de Cristo, su naturaleza humana, aun- 
que limitada y finita, era manifestacién sorprendente de “su 
interior” infinito, divino. 


Schelling, aunque por los caminos inseguros del idealis- 


(27) “Non est ergo intelligendum quod Christus habuerit ca- 
pillos flavos, vel fuerit rubeus, quia hoc non decuisset eum; sed 
illam pulchritudinem corporalem habuit summe, quae pertinebat 
ad statum et reverentiam et gratiositatem in aspectu: ita quoddam 
divinum radiabat in vultu eius, quod omnes Eum reverebantur ut 
Augustinus dicit” (Santo Tomas: In Psalmum, 44). 
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mo hegeliano, habia Ilegado a estampar esta frase: “la be- 
lleza es lo Infinito representado como finito”. Si la aplica- 
cin a una obra de arte cualquiera puede ser discutible, la 
aplicacién a Cristo es magnificamente exacta: Jestis es la pre- 
sentacion y representacién de lo Infinito como finito, de Dios 
como criatura limitada. 

Y si en las demas obras de arte no es aplicable plena- 
mente la frase, es innegable que se da en toda obra artisti- 
ca un conato y una querencia hacia esa revelacién del Todo, 
de lo Total, de lo Infinito. Sélo que quedan siempre muy le- 
jos de la meta, porque el contenido no puede abarcar mas 
que contadisimos segmentos de ese Todo, del Absoluto, y por- 
que ademas esos mismos grados de que consiguié apoderar- 
se la inspiracidn no encontraron una nitida y fiel expresién 
sensible. 

En cambio, en Cristo, bajo su forma sensible de nuestra 
naturaleza, como comenta Lamennais, resplandece la Forma 
Increada, Inaccesible a los sentidos. Es la Belleza completa. 

Es la mas perfecta —y la inica adecuada— expresién de 
la Belleza absoluta. 

Por eso los que han Ilegado a descubrir el -secreto se 
sienten ante Cristo penetrados por la sublime emocién. Y 
como San Agustin, pueden escribir: 

“... pues para nosotros, los que ya creemos, se nos pre- 
senta siempre Bello Cristo el Esposc: Bello como Dios Ver- 
bo en el Seno de Dios; Bello en el seno de la Virgen, donde 
sin perder la divinidad asumié la humanidad; Bello cuan- 
do, siendo el Verbo, nace pequefiuelo que no habla, y mien- 
tras es Ilevado en brazos, hablan los cielos, cantan los ange- 
les, son avisados los Magos por la estrella y van a adorarle 
al pesebre donde comian las bestias. Es, pues, Bello en el cie- 
lo y Bello en la tierra; Bello en el seno materno y en los bra- 
zos de sus padres; Bello en sus milagros y Bello en los azo- 
tes; Bello cuando invita a la vida y Bello cuando no huye de 
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la muerte; Bello cuando entrega su alma y Bello cuando re- 
sucita; Bello en la Cruz, Bello en el Sepulcro, Bello en el 


Cielo...”” (28). 


De este modo tan poco dramatico y llamativo, tan natu- 
ral, se nos ha presentado en la tierra y ante los hombres el 
resplandor de la Belleza absoluta, como también de la Ver- 
dad y del Bien absolutos: en la persona de Jesucristo, hom- 
bre-Dios. 

Ello quiere decir que el destierro tiene una entrada de 
juz consoladora, y que las mas intimas y nobles aspiracio- 
nes del ser inteligente y personal al Bien, a la Verdad y a 
la Belleza no son ilusiones huecas o aspiraciones fracasadas. 
Ungiendo el camino de hijos peregrinos, el Absoluto cami- 
na a nuestro lado, y toda la bondad y belleza de las cosas 
nos es un reclamo para buscar el Todo. 

El pesimismo de los existencialistas, de los shopenhaue- 
rianes o de los maniqueos es felizmente una pesadilla. Por- 
que la Belleza existe, esta cerca de nosotros y nos ha visi- 
tado. Sélo que vamos paseando en un’ dia de intensa nie- 
bla, y el sentido material y tosco no lo percibe claramente. 

Pero hubo una vez que soplé el “espiritu” y la niebla 
cay6: entonces los peregrinos vieron con toda claridad, con 
ojos aténitos, cargados de maravilla, que-toda la Belleza y 


(28) “Nobis ergo iam eredentibus ubique sponsus pulcher oe- 
currat. Pulcher Deus, Verbum apud Deum; pulcher in utero Vir- 
ginis ubi non amisit divinitatem et sumpsit humanitatem; pulcher 
-natus infans Verbum quia et cum erat infans cum sugeret, cum 
manibus poriaretur, caeli locuti sunt Angeli laudes dixerunt, Ma- 
gos stella direxit, adoratus est praesepi, cibaria mansuetorum. Pul- 
cher ergo in caelo, pulcher in terra, pulcher in utero, pulcher in 
manibus parentum, pulcher in miraculis, pulcher in flagellis, pul- 
cher invitans ad vitam, pulcher non curans mortem, pulcher de- 
ponens animam, pulcher recipiens, pulcher in ligno, pulcher in se- 


pulchro, pulcher in caelo” (San Agustin in. Ps. 44. Migne-op. Om- 
nia [V, 495). 
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Armonia de Dios habia descendido a los hombres y estaba 
emparentada con ellos. 

San Juan lo escribié sencillamente, con unas frases que 
habian de ser aliento y desesperacién de todos los estetas: 


“et vidimus gloriam eius, 
gloriam quasi unigeniti a Patre 
plenum gratiae et veritatis...” (29). 


Y vimos con nuestros ojos la gloria de Dios, la gloria 
propia de Unigénito de! Padre, que aparecia lleno de “gra- 
cia” y de Verdad. 

San Juan lo habia visto con sus ojos, por eso hablaba 
de El como de “lo Bello”, lleno de “gracia”, como una Luz 
eterna. 

Aqui viene bien terminar con aquella magnifica frase de 
Plotino: “Quien en su ascension hacia Dios todavia no lo 
ha visto lo desea como al Bien; pero quien lo ha visto lo 
admira como a la Scberana Belleza”’ (30). 


EZOy Ing le-i4. 
(30) Plotino: Enéadas, I, 2, 6. 


[29] 


UN ENIGMA DE NUESTRO TIEMPO: 
KL DODECAFONISMO COMO NUEVA 
POETICA MUSICAL | 


POR 


DOLORES PALA BERDEJO 


En estos diez afios de relativa paz que han sido los diez 
anos ultimos, las cosas han cambiado bastante en el terreno 
musical. Al acabar la guerra, vivian todavia los miusicos que 
han dade nombre al siglo: Stravinsky, Schoenberg, Bartok, 
Hindemith. Schoenberg y Bartok desaparecieron, Stravinsky 
y Hindemith —que es el mas joven del grupo— viven toda- 
via, pero ninguno de los dos regenta, en estos momentos, la 
nave musical de Occidente. 

Nadie, desde luego, se hubiera atrevido a profetizar hace 
diez aiios que podia producirse una situacién como la que 
estamos atravesando hoy: los fendmenos de resurreccién en 
musica son bastante frecuentes, pero no a tan corto plazo 
como éste de que vamos a hablar. El dodecafonismo, pues 
éste es el fendmeno a que me refiero, tiene poco mas de 
treinta afios. Fué considerado, a raiz de su aparicién, como 
una extravagancia personal de un judio austriaco llamado 
Schoenberg, y el mismo Schoenberg, en la ultima época de 
su vida, que transcurrié en Norteamérica, habia, al menos 
aparentemente, renegado de esta especie de herejia musical, 
volviendo al seno de la iglesia tonal. Y he aqui que, de re- 
pente, la juventud de todos los paises, en Italia, en Francia, 
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en Inglaterra, en Alemania, en Norteamérica, en Suiza y en 
Escandinavia, como si algin poder magico la hubiera puesto 
de acuerdo, se vuelve hacia el dodecafonismo, se vuelca so- 
bre la famosa técnica de “los doce sonidos”, no como si real- 
mente se tratara de una nueva forma de musicar, sino como 
si se tratara, lo que es mucho mas grave, de una nueva ma- 
nera de ver el mundo. 

Vivimos en un mundo angustiado y angustioso. La otra 
postguerra quiso olvidar los horrores de un mundo en con- 
vulsién poniéndose un antifaz de alegria y despreocupacién 
que esta postguerra, no sabemos por qué, ha réchazado. Atra- 
vesamos una época de lirismo exacerbado, de expresion li- 
rica, que busca cauce de maneras muy diferentes, y que le 
parece haberlo hallado en ese nuevo estilo que es el do- 
decafénico. 

Quiza desde finales del xvm no se habia dado en el do- 
minio de la musica una crisis tan radical de estilo como la 
que hoy se ha producido. El estilo “galante” arrincon6 a Bach; 
el dodecafonismo ha arrinconado hoy a muchos misicos 
—que, naturalmente, volveran a resurgir y volveran a tener 
su momento propicio— y ha cambiado totalmente la mane- 
ra de enfocar la historia musical del medio siglo. Hace unos 
ahos se hablaba de Schoenberg como de un caso aislado. La 
musica del siglo xx empezaba —y, lo que es peor, practica- 
mente acababa— en Stravinsky. Hoy es Stravinsky el que 
se ha quedado sin cabalgadura, mientras que el camino real 
parece pasar por aquel punado de locos, aquel manojo de 
fanaticos, que alld en Viena se dedicaban, a principios del 


ee k Gee . 
siglo, a una serie de experiencias que apenas trascendian al 
publico. 


keen 
Un pufiado de locos, un manojo de fandaticos: el dodeca- 
fonismo parecia a la mayoria, hace poco mas de treinta afos, 
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un caso aislado, el limite extremo de la evolucién musical 
europea. No podia irse mas alla. Se habia ido demasiado le- 
jos. Habia que dar un paso atras. 

 Y¥ se did. Se olvido el dodecafonismo, se le did oficial- 
mente por muerto en repetidas ocasiones, y los musicos que 
habian sido cabeza de revolucién retrocedieron: ta! es el caso 
de Stravinsky, de Hindemith, de Prokofieff y de Bartok. 
Los dos ultimos han muerto; la produccién de su tltima 
época es francamente regresiva (y, cosa curiosa, francamen- 
te lirica también). Stravinsky e Hindemith han vivido lo 
bastante como para retocar, incluso, sus obras revoluciona- 
rias en un sentido mas reaccionario. (Asi, la Marienleben, 
cuya nueva versién de 1948 lima muchas de las dificulta- 
des y, acaso también, muchas de las bellezas del primer es- 
tilo. Algo parecido puede decirse de la nueva versién ame- 
ricana de Petruchka.) 

Y hasta Schoenberg, el hombre malo, el inventor de aque- 
lla perversién musical llamada dedecafonismo, parece retrac- 
tarse. Y desde su retiro americano, medio ciego y paraliza- 
do por continuos ataques al corazén, escribe, a ultima hora, 
obras tonales. 


KOK OK 


Pero en esto acaba la contienda. Y de repente se revela 
un nuevo estado de cosas que nadie hubiera pensado en pro- 
fetizar excepto quiza el propio Schoenberg, que dijo: Es- 
toy seguro de que la segunda mitad del siglo gastard por un 
exceso de sobrevaloracién lo bueno que hay en mi y que la 
primera mitad ha menospreciado. 

La dodecafonia gana legiones de prosélitos dia por dia 
entre los compositores de todas las edades, pero sobre todo 
entre los jévenes. De fenédmeno aislado se convierte en ver- 
dadera moda. Y se da la paradoja de que mientras Schoen- 


berg mitiga ciertos aspectos rigurosos de su sistema, muchos 
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de esos jévenes exasperan la tendencia a la complicacion a 
toda cosa, tratan de dilettante a alguno de sus mas reco- 


nocidos teéricos, como René Leibowitz, juzgan a Berg un _ 


mero postwagneriano y a Schoenberg como un decimononi- 
co —y en verdad lo fué en muchos aspectos—, incapaz de 
desvincularse de la sensibilidad heredada de Wagner y de 
Brahms. 

A la gran propaganda que ha hecho en Francia —con 
la resonancia consiguiente en todo el mundo, porque tedo 
lo que se hace en Francia tiene esa virtud, adquiere un eco 
extraordinario— a la dodecafonia, por boca de un discipulo 
de Schoenberg llamado René Leibowitz ——el mismo a quien 
acabamos de aludir mas arriba—, contribuyé la publicacion 
del libro de Mann Doktor Faustus. La polémica que se ori- 
gind a continuacién, polémica violentisima de la que luego 
hablaremos con mas detalle, ha hecho del dodecafonismo, 
iérmino en principio de sabor esotérico, algo de que se ha- 
bla hoy quizaé sin mucha precisién, pero como se habla de 
fisica nuclear o de desintegracién atémica, algo a la moda. 


Pero tenemos que dar un paso atras nosotros también si 
queremos entender cémo se ha producido una situacién de 
polémica radical como la que vivimos hoy, no ya entre el 
publico y el compositor, que eso es cosa de todas las épocas, 
sino en el seno de la misma miisica. Esta de hoy es una pe- 
lea entre hermanos, de misico a miusico, de hombre a hom- 
bre. Los del antiguo régimen no quieren reconocer en la 
dodecafonia mds que una experiencia artificiosa o, cuando 
mas, una tentativa marginal. Los otros dicen: No hay otro 
camino. No tiene la miisica otra salida. 

éCémo surgid esa tentativa? ;Quién ha sido el causan- 
te de una situacién tan en punta? ;Quién ha sido ese “ter- 
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cer hombre” capaz de levantar en la sombra un tinglado tan 
tenebroso? 

Con mas o menos precisién, todo el mundo sabe que ese 
hombre, a quien se debe por entero una nueva poética mu- 
sical, se llamaba Arnold Schoenberg y que era un judio aus- 
triaco nacido en el ultimo tercio del siglo pasado. 

No voy a trazar aqui su biografia porque estoy tratando 
de bosquejar un cuadro muy general. Pero sera preciso re- 
cordar algunas cosas relacionadas con su vida y su obra, por- 
que es la unica manera de entender todo Je que ha sobreve- 
nido después. 

Schoenberg —que era un muchacho pobre, tan pobre que 
no pudo pagarse unas clases en un centro oficial, y tan po- 
bre... que tuvo que dedicarse toda su vida a dar clases para 
poder comer— enconiré en Viena, en los Uultimos afios del 
siglo, una atmosfera de tensiédn, de romanticismo distentido 
en busca de una expresién extremada, que cuajaria justa- 
mente en el expresionismo. Una obra de esta época, la Ver- 
klaerte Nacht, o Noche transfigurada, es un fiel reflejo de 
este primer y fugaz estilo de Schoenberg; sin relacién nin- 
guna con el resto de su produccién mas importante, es inte- 
resante, sin embargo, porque nos muestra cémo Schoenberg 
parte del romanticismo, no rompe con él, como Stravinsky, 
y porque nos explica ese fondo de romanticismo que late en 
buena parte de la musica dodecafénica. 


KK OK 


Hemos hablado de expresionismo, término que nace, a 
principios de siglo, no en el terreno de la misica, sino, como 
el de impresionismo, en el de la pintura. Precisamente Scho- 
enberg siente por algin tiempo veleidades de pintor y cola- 
bora con el grupo de “El jinete Azul”, Der blaue Reiter, re- 


vista, como es bien conocido, del expresionismo pictérico. No 
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estara de mas quizd recordar que Kandinsky confesaba ha- 
cer una pintura musical, y que Paul Klee, muy miusico, es- 
tuvo vacilando entre la musica y la pintura. Por esta época 
Schoenberg se preocupa mucho del teatro, y en sus obras 
para la escena funde sus ideas musicales y sus intuiciones 
de pintor. Son obras concebidas, pudiéramos decir, piasti- 
camente, a base de juegos de luces y de un simbolismo com- 
plicado. Al propio Schoenberg se debe la idea del monodra- 
ma Erwartung, La Espera (ana mujer espera en Ja linde de 
un bosque que Ilegue una persona: se adentra en el bosque 
y tropieza con el cadaver de su amado). La pieza dura me- 
dia hora, sin interrupcién: media hora de musica en que 
no hay ninguna repeticién. La musica de Erwartung es ate- 
matica y atonal; y otras obras de la misma época con las 
que Schoenberg consiguié no poco éxito también lo son. Esta 
época de Schoenberg, que pudiera llamarse, volviendo a to- 
mar prestados los términos a la pintura, fawve, surrealista, ex- 
presionista, etc., puede considerarse histéricamente fenecida. 

Se ha intentado trazar, y no es cosa dificil, un paralelo 
entre la pintura y la miisica de esta época. La rotura de fon- 
do y forma en la misica —de la materia, cuya trama se des- 
hace, y de la forma, cuyas leyes se olvidan— tiene cierta 
analogia con el abandono o rotura del juego de perspectivas 
en las artes plasticas. “Asi como la pintura de Kandinsky, 
Klee o Mondrian, ha renunciado a la ilusién 6éptica del es- 
pacio tridimensional, la musica atonal seria una realidad so- 
nora aparte de las leyes arménicas.” 

En efecto, el dodecafonismo ha tenido que replantear la 
relacién entre la miisica y las leyes de la naturaleza, las le- 
yes acusticas. Y la conclusién —René Leibowitz ha publi- 
cado un agudo ensayo en este sentido en Temps modernes— 
es que no hay que confundir la musica con la actstica, como 
nadie confundiria la pintura con la fotografia. En nombre 
de la acustica, Hindemith ha elaborado una nueva teoria pro- 
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clamando el imperio absoluto del acorde mayor y la inata- 
cable supervivencia de la tonalidad. “Me siento pertenecer, 
dice Hindemith en la introduccién a la Unterweisung im 
Tonsatz, en esta concepcién del arte que es la mia, a una 
época anterior al momento histérico que, segtin el aserto co- 
mun, sefiala el inicio de la floracién musical europea. ;Cémo 
se consideraba entonces la materia sonora? Los intervalos 
eran interpretados como expresiones primordiales de la Crea- 
cion: misteriosos, como los ntimeros, participando homogé- 
neamente con los elementos del “espacio”, médulo y medi- 
da, en fin, del mundo auditivo. Por eso sus proporciones eran 
consideradas como las mismas que regulan la expansién del 
universo, de manera que musica, medida y universo apare- 
cian fundidos en un todo.” 

Si la musica tonal, como asegura Hindemith, es un fe- 
nomeno natural, dice Leibowitz, si el acorde mayor es tan 
hermoso y tan espontaneo como la lluvia, el sol, el aire y 
la tormenta, ;cémo han tardado los hombres tanto tiempo 
en descubrirlo? 

El modelo de Ja naturaleza ha sido, pues, y es, algo tan 
diseutido en el terreno de la misica como en el de la pintu- 
ra. Y que el arte, en su mas pura esencia, es artificiosidad 
—prercisamente en la medida en que lo artificioso es mas 
hondamente humano— resulta algo que periédicamente se 
hace preciso discutir de nuevo. 

También se puede comparar la busqueda del color, con- 
tempordnea a esa primera época de Schoenberg, en pintu- 
ra, y la del timbre puro en musica. A una pieza para or- 
questa le da Schoenberg el nombre de “El acorde cambian- 
te”. Cada nota de ese acorde esta confiada a un instrumento 
diferente (por ejemplo, viola, fagote, clarinete y flauta), y 
en el pasaje siguiente cada una de esas notas pasa a otro 
erupo, lo cual produce una dispersién del sonido, un efec- 
to de iridiscencia o de tornasol, y, naturalmente, la armonia 
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se quiebra como la luz a través de un prisma. Es una idea 
de pintor también, que en parte Schoenberg abandona, re- 
cogiéndola su discipulo Webern. En todo caso, esta revalo- 
racién del sonido en si abre o facilita el camino a una mt- 
sica como la “concreta”, experiencia singular de la que tan- 


to se ha hablado en esta ultima década. 
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Tras unos afios de peregrinacién por los medios artisti- 
cos berlineses, Schoenberg vuelve a Viena y forma lo que 
pudiera Ilamarse una escuela, de donde saldran dos de los 
musicos mas extraordinarios de nuestro tiempo: Alban Berg 
y Anton von Webern. Digamos, de paso, que esos medios 
artisticos a que aludimos no eran precisamente las academias 
y otros lugares sagrados del arte y las buenas maneras. Es- 
taban de moda en Berlin, en el tiempo en que Schoenberg 
vivio alli, los llamados “cabarets de arte’, frecuentados por 
escritores como Stefan Zweig, Hoffmanstahl, Wolzogen, etc.; 
el dramaturgo Wedekind salia en persona a cantar cancio- 
nes acompafandose con una guitarra; alguna de las inno- 
vaciones de Schoenberg, como la famosa Schprechgesang o 
melodia hablada, proceden de estos medios. 

La influencia de Schoenberg, dentro y fuera del grupo de 
sus discipulos, se revela por estos afios extraordinaria, aun- 
que su situacién econdémica diste mucho de ser halagadora. 
Pero cuando estrena Pierrot Lunaire, dos “grandes” de la 
musica interrumpen su labor para escuchar atentamente, y 
escriben dos obras que revelan la influencia de Schoenberg, 
y que quedan aisladas dentro de su produccién durante mu- 
chos afios: me refiero a las canciones sobre textos de Ma- 
llarmé de Ravel y a las tres Liricas Japonesas de Stravinsky. 
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Lo curioso es que Schoenberg no dié nunca lecciones de 
técnica dodecafénica. En cierto invierno que paso en Bar- 
celona se le acercé un joven misico, ansioso de novedades, 
ofreciéndosele como discipulo. Con gran sorpresa suya, Scho- 
enberg, que le acepté, le dijo: “Traigame analizado, para 
mafiana, un cuarteto de Haydn.” 

Por lo visto, las lecciones de este hombre, verdadero pa- 
iriarca del pensamiento musical, que ha dejado descendien- 
tes innumerables, como los que Dios prometié a Abraham, 
suponian una revision genial de todo el pasado. 

Y, efectivamente, la justificacidn que él y sus discipu- 
los dan de su teoria es ésa: que no es mas que la continua- 
cién natural de la historia, la evolucién natural y forzosa 
de la historia musical; frente a los que afirman que el do- 
decafonismo es un corte radical y monstruoso, puro caldo 
de cabeza, “nosotros somos los conservadores, nosotros so- 
mos los tradicionalistas”, dicen sus adeptos. 

Aseguraba un critico aleman que de no haber existido 
Debussy hubiera habido que inventarlo. ;E] dodecafonismo 
es una realidad histérica? De no haber existido Schoenberg, 
éhubiera habido que inventarlo? 

Hay que confesar que es asi, en parte. Y en parte no 
lo es. Porque en la obra de Schoenberg habia, como en la 
de todo artista —para usar las palabras de Gide—, “la part 
de Dieu”, la parte de Dios. O, como Thomas Mann crey6d, 
“Ya parte del diablo”. 

Pero vamos a ver cémo llega Schoenberg a formular esa 
nueva teoria o, como él la llama, esa nueva légica. 


La guerra del 14 acaba con el expresionismo. Schoen- 
berg es movilizado y desmovilizado mas adelante por razo- 


nes de salud. 
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Entre principios del siglo y esa fecha habia creado, como 
hemos visto, una obra de intencién predominantemenie poé- 
tica; poética hasta el punto de que esa poesia ejerce una 
accién corrosiva, disuelve fondo y forma. Es la etapa atonal 
de Schoenberg, la etapa expresionista. En esta etapa alcan- 
za éxito con algunas partituras y causa escandalo con otras, 
como el Pierrot Lunaire. Adquiere renombre, ha formado 
una escuela y, por supuesto, no ha ganado un céntimo; si- 
gue viviendo y siguen viviendo todos los de su grupo preca: 
riamente. Llevan fama de lundaticos. Y, en el caso de Schoen- 
berg, justificada; la luna es una de sus manias. 

En esto, Schoenberg calla. El momento no es propicio, 
efectivamente; la musica que suena en Europa es la de los 
cafionazos. Pero, ademas, hay otras circunstancias que influ- 
yen en su silencio. 

Toda esa materia, todas esas fuerzas que Schoenberg ha 
desencadenado, es preciso encauzarlas. Durante ocho afios in- 
tenta hallar la solucién de ese problema y no escribe nada, 
o al menos no publica nada. La musica ha perdide —no 
sélo en la obra de Schoenberg, sino en la de todos sus con- 
temporaneos— su centro natural. La disonancia anda suel- 
ta y es preciso cazarla. Pero, ;cémo? ;Dando marcha atras 
en ese callejon sin salida que es la miisica en ese momento? 
Esta es la solucién que adoptaron Stravinsky, Hindemith, 
Bartok, la gran mayoria. Pero Schoenberg no retrocede. Se 
ha encontrado con un muro: pues bien, abre una rendija 
y encuentra la manera de salir por el otro lado. 

No se trata de un problema de consonancia y disonan- 
cia. Estos conceptos, propiamente, son relativos, como los de 
frio y calor. El problema que se plantea a Schoenberg es un 
problema de jerarquizacién. En el ambito de la tonalidad 
tradicional, los sonidos se disponen en orden jerarquico en 
torno a un centro tonal. Este centro se ha ido debilitando 


al través de la historia. En ese momento, que culmina con 
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el atonalismo de principios de siglo, la musica esta flotan- 
do realmente en el vacio: no hay leyes que pesen sobre ella 
ni interna ni externamente Es el periodo de irracionalismo 
poético que culmina en las seis piezas para piano opus 19, 
la obra quizd mds genial de Schoenberg. (En Espafia tenemos 
algo parecido en Mompou, que no ha vuelto a encontrar tam- 
poco el secreto de Charmes, Cantos magicos, o Los jévenes 
en el jardin.) 

En esos afiecs de meditacién Schoenberg atraviesa por una 
época de ceguera. Al colorista, al pintor, sucede el teédrico; 
al ultrasubjetivo, el ultraobjetivo; al hombre que confesaba 
que componia en un estado de verdadera borrachera espi- 
ritual, al hombre que habia reconocido que por encima de 
la razon y ia conciencia hay algo m&s poderoso, el tedrico. 
La musica es una dimensién temporal: hay que sefialar en 
el espacio que se recorre los hitos; y entonces surge su “mé- 
todo de componer con doce sonidos relaciones solamente en- 
tre si’, que es el verdadero nombre que recibe su sistema. 

Schoenberg rechaza el términe “dodecafonismo” porque 
toda la niisica es dodecafénica: los doce sonidos que é] em- 
plea son las doce notas de la escala temperada cromatice, la 
misma que usa Bach. 

La diferencia consiste en que en Bach esos doce soni- 
dos forman una constelacién alrededor de una ténica, mien- 
tras que para Schoenberg no hay una nota mas importante 
que otra; Schoenberg dispone los sonidos formando una serie 
bdsica (Grundgesialt) —cada compositor elige la suya—, que 
es preciso respetar a lo largo de la obra. Esta serie sirve de 
melodia, cuando se oye desplegada, un sonido tras de otro, 
pero puede ir también en forma de acorde, en un haz, y 


sirve entonces de sustento o pilar arménico. 
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Durante unos afios de silencio, Schoenberg elabora un nue- 
vo sistema musical. Al término de este periodo de medita- 
cién nos da una obra que refleja en parte ese sistema, la 
Serenade opus 24, para siete instrumentos y baritono, obra 
que ha dejado no poca huella en otras posteriores (véase la 
Serenade, por ejemplo, de Britten) ; el afio 29 su sistema apa- 
rece totalmente cuajado, como nos lo muestran las Variacio- 
nes para orquesta, opus 32, partitura a la que René Leibo- 
witz ha dedicado un andlisis que es todo un libro (forma el 
cuerpo principal de su Introduction a la technique des dou- 
ze sons). Estas Variaciones son como la Biblia dodecaféni- 
ca; doce son las tablas de la ley, doce Jas notas de la escala 
cromatica. Porque Schoenberg tenia el fetichismo de los nt- 
meros. Desde los tiempos de Pitégoras se ha venido creyen- 
do en una correspondencia metafisica entre los nimeros y 
los sonidos. Y parece ser que esta idea —aparte de la ineluc- 
table corriente histérica— ha tenido gran importancia en la 
concepcién del sistema. 

Junto con sus teorias cientificas —cientificas no se quiere 
decir que respondan a la actstica, ya lo hemos explicado an- 
tes—, Schoenberg deja escapar, a retazos y envuelta en no 
pocas confusiones y contradicciones, una serie de confiden- 
cias que son las que han llevado a Mann a imaginar al mt- 
sico como una especie de Doctor Fausto, el hombre que hace 
un pacto con potencias ultraterrenas a cambio de rejuvene- 
cer la musica, de abrirle un nuevo mundo. Un complejo de 
creencias teosdficas y astrolégicas gravita sobre el compositor; 
a veces Schoenberg habla como si algo por encima de su 
voluntad le hubiera obligado a desenvolver esa teoria, ha- 
bla de esa teorfa como de una revelacién, como de un don 
inconsciente. Durante treinta afos estuvo trabajando en una 
obra que ha dejado sin concluir: La escala de Jacob, o Die 
Jakobsleiter, que el autor define como una theosophical phi- 
losophy basada en la teoria de Swedenborg, que dice haber 
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aprendido en una novela de Balzac. Esta novela es Seraphi- 
ta, que forma parte de los Etudes philosophiques. 

En el mundo de Schoenberg, como en el cielo de Swe- 
denborg, no hay bajo ni alto, ni derecha ni izquierda, ni 
un adelante ni un atrds. Cada configuracién musical, cada 
movimiento de sonidos, debe ser comprendido como una re- 
lacién reciproca de vibraciones oscilatorias que aparecen en 
diversos lugares y en diversos momentos. 

“De la misma manera, dice Schoenberg, que reconocemos 
un cuchillo, una botella o un reloj, cualquiera que sea la po- 
sicl6n en que se encuentren esos objetos, la conciencia del 
creador musical puede operar espontaneamente con una se- 
rie de sonidos que, cualquiera que sea la direccién o la ma- 
nera en que se establecen los reflejos de sus mutuas rela- 
ciones, permanecen como cantidades invariables.” Es la idea 
de la serie. 

Verdad es, se ha objetado, que los sonidos no son bote- 
llas, cuchillos ni relojes, que se ofrecen a nuestros sentidos 
de golpe, mientras que los objetos musicales existen en su- 
cesién y en duracién espacial. 

En fin, esta mistica, un tanto nebulosa, es la que inspira 
a Mann el Doktor Faustus. El novelista se entera de las teo- 
rias de Schoenberg por un manuscrito de un amigo de am- 
bos, el socidlogo Wiesengrund, y se las apropia habilmente. 
Schoenberg protesta. Mann intenta aplacar las iras de su an- 
tiguo amigo confesando paladinamente que las teorias per- 
tenecen al mitsico, pero el compositor no se calma: {por qué 
le ha pintado Mann como a un ser demonjiaco y, sobre todo, 
por qué ha simbolizado en el proceso del soberbio- Adrian 
Leverkhuen el desastre de Alemania? Absurdo, cuando, ade- 
mas, una de las victimas de la catastrofe habia sido el pro- 
pio Schoenberg, uno mas de los emigrados que dejé Alema- 
nia practicamente vacia. En 1933, Schoenberg, que llevaba 
unos afios en Berlin como sucesor de Busoni, tiene que aban- 
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donar la ciudad, y al pasar por Paris —rumbo a los Estados 
Unidos— hace solemne profesién de fe judaica. 

La polémica Schoenberg-Mann fué muy dura. Pero Scho- 
enberg tenia también sus ramalazos de humor. Y se cuenta 
que un dia dijo: “Si Mann. queria una teoria musical para 
su nueva novela, zpor qué en lugar de robarme la mia bajo 
mano no me la pidié exprofeso? Yo le hubiera inventado 
una exclusivamente para él.” 

Ademas, Schoenberg, que era humano, muy humano, supo 
perdonar. En una de las cartas escritas a altima hora decia 
a Mann: “Ha Ilegado el momento de que nos reconciliemos. 
Vera usted cémo encontramos una ocasién para hacerlo pi- 
blicamente, por ejemplo, cuando cumplamos los ochenta afios. 
Qué rencores pueden guardarse ya a esa edad?” 

Pero Schoenberg no Hlegé a cumplir los ochenta. Cuan- 
do los cumplié6 Mann, que era de su misma edad, el dode- 
cafonista habia desfilado. 


Saliendo de la exposicién antolégica de Picasso, hace dos 
anos, en Paris, me parecia entender mejor la actitud de Scho- 
enberg. Como en Picasso, hay en Schoenberg un sentido de 
la continuidad histérica extraordinario, un dominio de la téc- 
nica muy grande y también un cierto sentido destructor de 
que sélo estan dotados los grandes creadores. Todo el que 
destruye una forma es para crear otra. Se ve a Picasso Ile- 
var una experiencia hasta el limite maximo. No se puede ir 
mas alla de donde él va. Verdaderamente, nos lleva a un ca- 
llején sin salida aparente. Pero, ;qué importa? El arte con- 
siste en llevar algo hasta el limite de sus posibilidades, y en 
eso se distingue el artista del artesano. 
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La escuela vienesa forma una trilogia: Schoenberg, el 
maestro, Alban Berg, el discipulo predilecto, y Webern, el 
verdadero patrén de los jévenes de hoy. 

Ni aun en el tiempo en que el dodecafonismo era com- 
batido ferozmente como doctrina se atrevié nadie a negar 
que Berg fuera un gran miusico. Su rostro, de’ rasgos finos, 
delicados, se asoma, en algunas de las excelentes fotografias 
que nos han quedado de él, con el aire de un hombre de 
otra época. El mismo Adolfo Salazar, que le vid en Floren- 
cia, en el festival del afio 1924 —en el que Puccini oy6é con 
gran atencién Pierrot Lunaire, pidiendo luego ser presenta- 
do al autor—, nos habla de haber espiado su paso, como 
el de un sonambulo, por los jardines de la ciudad, que ha 
pintado con tan veraz lirismo Pratoloni en sus Cronache de 
povert amanti. Wozzeck se puso no menos de ciento cincuen- 
ta veces en vida del autor. En Barcelona se did, en 1936, 
cuandg Berg habia desaparecido ya, una versién de concier- 
to de esta 6pera y de su segunda obra teatral —enteramen- 
te dodecafénica—, Lulu, que dejé incompleta. 

Berg representa un movimiento de sintesis, un intento de 
fusi6n entre el mundo tonal y el dodecafénico, al que no 
fué ajeno el mismo Schoenberg. Bajo la bandera de Berg 
se agrupan hoy todos los que ven en el dodecafonismo la 
conquista mas radical de nuestra época, si, pero una con- 
quista que no excluye todo lo demas. 

Los jacobinos, en cambio, han elegido a Webern como 
patrono espiritual. Webern esta empezando ahora a ser en- 
tendido, esta es la verdad. No sera probablemente nunca un 
mtsico popular. Siguié escribiendo en un estilo refinado y 
dificil hasta sus ultimos dias —murié en 1945, asesinado por 
un nazi—. Era un hombre de fe: un solitario es siempre 
un hombre de fe, pero ademas Webern creia, segun asegu- 
ran sus amigos intimos, como puede creer un nifio. Su mt- 
sica es de una intensidad tan enorme que no puede soste- 
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nerse en el aire mds que breves minutos. Una pieza para 
violonchelo y piano dura diecinueve segundos. Esa extrema 
rarefaccién del pensamiento musical parece marcar una zona 
limite: el suefio de Schoenberg, la melodia de color, 0 Klan- 
gfarbenmelodie ——cada sonido tiene distinto color—, apare- 


ce aqui realizado. 


Apuntabamos, al comienzo de este breve ensayo —-que 
no trata de ninguna manera de agotar un tema tan comple- 
jo y apasionante, sino de esbozar una sifwacidn—, que el do- 
decafonismo ha cambiado radicalmente la manera de enfo- 
car la historia musical y, sobre todo, la del pasado inmedia- 
to. El panorama de la musica contemporanea cambia tam- 
bién, de manera brusca, de color a la luz del dodecafonis- 
mo. Tomemos como caso tipico a Igor Stravinsky, el hombre 
del siglo. Dejando a un lado lo que hay de desmesurado y 
partidista en las criticas que han desatado sobre él los dede- 
cafonistas y, en especial, los.de tltima hora, parece claro 
que el ruso ha vivido una verdadera tragedia artistica. ; Cémo 
ha sucedido? 

En los primeros afios del siglo, Stravinsky se presenta como 
un revolucionario, mucho mas espectacular que Schoenberg, 
cuya revolucion ha sido, por decirlo asi, de puertas adentro 
de la misica. Stravinsky, como es bien conocido, fué la sen- 
sacién de la época: encandila al auditorio con El Pdjaro de 
Fuego, le deslumbra con Petruchka, le apabulla con La Con- 
sagracion. Stravinsky es lo que se dice una verdadera bom- 
ba, un petardo, un cohete que sube hasta el cielo y... se 
deshace, como la misma Consagracién: todo aquel estruendo 
formidable se escapa en una burbuja de gas. (La anécdota 
es histérica: no sabia Stravinsky cémo terminar la obra cuan- 


do oyé a su mujer, en la cocina, destapar una botella de agua 
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mineral, y éste fué el final, desconcertante y habil, de su 
ballet. ) 

Pues bien, el hombre que ha descubierto un mundo, que 
ha descubierto, como por azar, una serie de cosas que los téc- 
nicos llaman poliarmonia; politonalidad y polimetria, el hon- 
bre que ha creado realmente en el gran publico una con- 
ciencia moderna, que ha capacitado a ese ptblico para gus- 
tar de la disonancia fortuita, ese hombre de instinto maravi- 
lloso se eclipsa como por encanto. La alegria de musicar de 
su primera época, sin complejos y sin problemas, desapa- 
rece. “Stravinsky —dice Roman Vlad— pierde la capacidad 
de creer en su propia fuente de inspiracién y enmascara su 
angustia bajo un deliberado neoclasicismo que es arte sélo 
cuando el bien construido artefacto revela, bajo su perfee- 
cién formal, la angustia del vacio.” 

La tragedia de Stravinsky es la tragedia de su obra. Aun- 
que algunos aspectos del Sacre quedan operantes (sobre todo 
el ritmo y el empleo de timbres puros, disociados, dentro de 
una orquesta mastodéntica que, esencialmente, era la mas- 
todéntica orquesta del xix, y que Stravinsky, como habia he- 
cho Schoenberg después de los Gurrelieder, abandonara en 
seguida), con La Consagracién no abre caminos nuevos. ‘“Nos- 
otros sufrimos el golpe —dice Ansermet—, pero el instru- 
mento se rompe entre sus manos.” El] mismo Stravinsky gira 
en redondo. En lugar de instinto oimos hablar en adelante 
de inteligencia. Y aqui va muy bien una frase de Goethe: 
“Nuestros sentidos no nos engafan; nuestra inteligencia, si.” 

Para explicar esta crisis en la obra de Stravinsky se ha 
hablado de su falta de fe —-que tanto contrasta con el mun- 
do lleno de ilusiones del dodecafonismo—, de su desvincu- 
lacién de la tierra natal y de una serie de circunstancias que 
han desorientado a un musico que de todas maneras dara 


su nombre a una €poca. 
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El mejor Stravinsky, se dice con frecuencia, es el ruso. 
Pero, qué hay de ruso en Stravinsky? 

Se puede hablar de folklorismo auténtico en Bartok, que 
pas6 afios recorriendo la Europa Central, Oriente Préximo y 
Africa con un fondégrafo bajo el brazo. La melodia, la ar- 
monia y el ritmo en Bartok llevan el sello de sus viajes. 

Pero en Stravinsky la novedad de sus formulas ritmicas 
y armonicas nada tiene que ver con el folklore y el origen 
popular —practicamente inexistente— de obras como Pe- 
truchka y Las Bodas, se encuentra absorbido por una cons- 
truccién musical radicalmente stravinskiana, radicalmente 
original. 

Stravinsky ha sufrido en estos afios muchos ataques. Era 
inevitable que pagara, mas pronto o mas tarde, el haber sido 
el hombre de moda, el que dictaba las leyes y arrastraba tras 
de si a la juventud. E] puso de moda el pastiche musical que 
todavia se practica y la disonancia que no responde a nada 
—en él respondia a intuiciones geniales— y que ha encu- 
bierto muchas veces una falta positiva de técnica. 

Pero Stravinsky, en fin de cuentas, es Stravinsky. Y ha 
tenido el valor, a sus setenta y tantos afios, de empezar de 
nuevo. E] ultimo Stravinsky es dodecafonista: en 1952 estre- 
n6 una Cantata con elementos dodecafénicos; al ano siguien- 
te publicé la casa Boosey and Hawkes, de Londres, un Sep- 
timino con su correspondiente “guia” de Ja partitura —pues 
el dodecafonismo, de base esencialmente contrapuntistica, deja 
palidos los artilugios de los polifonistas flamencos— elabo- 
rada por un antiguo discipulo de Schoenberg, Erwin Stein. 
En 1954 Stravinsky da a la estampa Tres canciones sobre 
textos de Shakespeare de un dodecafonismo no ya schoen- 
bergiano, sino weberniano, y, posteriormente, una obra, tam- 
bién de caracter dodecafénico, en homenaje al poeta inglés 
Dylan Thomas, con quien proyectaba una épera, proyecto 
que fué interrumpido por la stbita desaparicién del vate. 


[48] 


347 


Era dificil que un hombre como Stravinsky, con ese ins- 
tinto tan seguro que ha tenido del momento —y que le guid 
desde que puso los pies en Paris—, consintiera en quedar- 
se a un lado... , 


* 
* 
x 


Hemos asistido, en estos afios, al cerrarse y abrirse de dos 
épocas. Todo un ciclo se ha completado. Una serie de ex- 
periencias, como, por ejemplo, la politonia —la eran aporta- 
cién de Stravinsky—, han fracasado. (Lo cual no quiere de- 
cir nada en contra. Lo importante no es fracasar o triun- 
far, sino haber aportado algo, haber enriquecido el mundo 
del arte.) Cosas que parecian fracasadas han prosperado. No 
seria muy aventurado profetizar que los veinte o treinta afios 
proximos van a ser patrimonio de la dodecafonia, nombre 
con el que la nueva poética musical pasara probablemente a 
la historia. Hay ahi un filén por explotar, y hasta que se 
acabe cada compositor intentara darnos la medida de su per- 
sonalidad y de su talento. 

- Muchos son ya los que lo intentan, pero seria prematu- 
ro dar los nombres de un equipo de jévenes cuyo porvenir 
es todavia incierto. KE] momento, ademas, tiene mas interés 
visto globalmente, como expresién de un estilo y de una nue- 
va doctrina, que como despliegue de personalidades. Hay 
quien apunta que el dodecafonismo ahoga la personalidad. 
Pero el hombre de talento no se deja ahogar facilmente. 
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MARIANO DE CAVIA 
Y LAS BELLAS ARTES 


POR 


ENRIQUE PARDO CANALIS 


Ni por su formacién humanistica ni por su sensibilidad 
puede extrafiar que Mariano de Cavia manifestase particu- 
lar atencién hacia los temas artisticos. Se lo demandaban 
tanto sus propias aficiones como su indudable influencia 
orientadora en la opinién publica. De ahi que una rebusca 
laboriosa, con pretensiones de exhaustiva, a través de sus mi- 
Hlares de articulos nutriria abundantemente una antologia con- 
siderable. No faltarian, de seguro, referencias a la Poesia ni 
a la Musica ni aun, por extensién, al Teatro, ya con dedica- 
ciones concretas a obras determinadas o mas bien —como 
algunas recogidas en este trabajo—- referentes a figuras des- 
tacadisimas de su época, segtin atestiguan los articulos pre- 
ciosos sobre Zorrilla (1), Gayarre (2), Martinez Villergas (3), 
Teodora Lamadrid (4), Eduardo de Palacio (5), Victor Ba- 


(1) El sudario de Zorrilla. “El Liberal”; Madrid, 24 de ene- 
ro de 1893. 

(2) Esquelas abiertas. “E] Liberal”, 2 de enero de 1890. Como 
el de casa ninguno. “E] Liberal”, 2 de enero de 1895. 

(3) Villergas. “El Liberal”,.9 de mayo de. 1894. 

(4) Teodora. “El Imparcial”; Madrid, 23 de abril de 1896. 

(5) Quevedo, hacednos reir... “E] Imparcial”, 24 de enero de 
1900. 
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laguer (6), Campoamor (7), Vico (8), Verdaguer (9), Euse- 
bio Blasco (10), Chueca (11), Sarasate (12), Rubén Da- 
rio (13), ... Pero, con todo, las Artes Plasticas y, en par- 
ticuar, la Pintura, polarizaron de manera uniforme las apre- 
ciaciones eriticas de Cavia sobre las Bellas Artes. 

Con gran simpatia de paisano y admiracién sincera de 
entendido, es Goya —“el estupendo satirico aragonés” (14)— 
uno de sus temas predilectos. Nada suyo, diriamos, le es in- 
diferente, y por ello no escasean las citas, que, entre otras 
varias (15), abarcan en este breve recorrido motivos dife- 
rentes: Fuendetodos (16), el legendario recuerdo de unas des- 
aparecidas pinturas en la Plaza de Toros de Zaragoza (17), 
la Quinta del Sordo (18), su ultima paleta (19), el traslado 
de los restos a Espafia (20), la supuesta venta de los fres- 


(6) El perenne adiés. “El Imparcial”, 18 de enero de 1901. 

(7) Quién supiera esculpir... “El Imparcial”, 15 de febrero 
de 1901. ;Quién supiera esculpir!... “El Imparcial”, 16 de febrero 
de 1907. . 

(8) Vico. “El Imparcial”, 1) de marzo de 1902. 

(9) Verdaguer. “El Imparcial”, 11 de junio de 1902. 

(19) La dificil facilidad. “El Imparcial”, 27 de febrero de 1903. 

(11) Chueca y su pueblo. “El Imparcial”, 21 de junio de 1908. 

te Los violines mudos. “El Imparcial”, 23 de septiembre de 
1908. 

(13) Responso pagano. “El Imparcial”, 10 de febrero de 1916. 

(14) Aguafuerte de Goya. “El Imparcial”, 25 de marzo de 1897. 

(15) Religion, pintura y cuernos. “La Lidia”; Madrid, 14 de 
junio de 1897. El delegado en el mitin. “El Imparcial”, 14 de fe- 
brero de 1904. Despacho del otro mundo. “El Imparcial”, 16 de 
noviembre de 1916. Cuatro frescas integramente goyescas. “El Sol”; 
Madrid, 11 de marzo de 1920. 

(16) Fuendetodos. “El Imparcial”, 7 de mayo de 1913. 

(17), Curiosidades taurinas (por Sobaquillo). “El Liberal”, 11 
de noviembre de 1882. Apuntes de un taurémaco (por Sobaquillo). 
“La Lidia”, 26 de agosto de 1889. 

: (18) La casa de Goya. “El Imparcial”, 5 de mayo de 1908. Las 
lagrimas de las cosas. “KE Imparcial”, 30 de octubre de 1912. 
(19) Crénicas momenténeas. “EF Liberal”, 22 de noviembre de 


1894, 
(20) Plato del dia. “F] Liberal”, 15 de marzo de 1888. Los 
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cos de San Antonio de la Florida (21), la publicacién de los 
estudios de Beruete (22)... 

Otras veces, la evocacién lejana, el éxito o la muerte le 
inspira un elogio, un comentario, un juicio, en fin, aeerda 
de Fortuny (23), Rosales (24), Unceta (25), el dibujante 
Pons (26), Jiménez Aranda (27), Sorolla (28), Casado del 
Alisal (29), Benlliure (30), Zuloaga (31), Mufioz Degrain (32), 
Julio Antonio (33) o del pintor ruso Verestchaguin, el “Goya 
ruso”, muerto en el acorazado Petropavlosk, hundido por los 


japoneses (34). Quedan aparte, por supuesto, multiples alu- 


restos de Goya. “El Liberal”, 31 de octubre de 1894. Repatria- 
dos en triunfo. “Ei Imparcial”, 16 de abril de 1900. Despachos del 
otro mundo. “El Imparcial”, 12 de mayo de 1900. 

(21) La liga contra los vandalos. “El Imparcial”, 6 de enero 
de 1905. 

(22) Despacho del otro mundo. “El Imparcial”, 1) de diciem- 
bre de 1915. Goya, enorme y delicado. “El Imparcial”, 21 de di- 
ciembre de 1916. 

(23) Como Carmen la de Fortuny. “El Liberal”, 15 de no- 
viembre de 1889. 

(24) Rosales. “El Imparcial”, 29 de julio de 1916. 

(25) Notas de Sobaquillo (por Sobaquillo). “El Liberal”, 23 
de diciembre de 1883. Unceta. “El Imparcial”, 10 de marzo de 1905. 

(26) Pons. “El Imparcial”, 27 de febrero de 1901. En reali- 
dad, Pons fallecié6 en fecha posterior, pero a fines de febrero de 
1901 se difundié la noticia de su muerte, con cuyo motivo Cavia 
escribid este articulo. 

(27) Buenafé de buen humor. “El Imparcial”, 13 de junio 
de 1903. 

(28) Chimet. “El Imparcial”, 15 de junio de 1900. 

(29) Despachos del otro mundo (Casado del Alisal, Plasencia, 
Palmaroli). “El Imparcial”, 1 de noviembre de 1901. Pictoribus 
atque poetis. “El Imparcial”, 27 de enero de 1917. 

(30) Chdchara. “El Imparcial”, 6 de octubre de 1910. 

(31) La sal de Remolinos. “El Imparcial”, 6 de julio de 1916. 
Una idea para un homenaje. “El Sol”, 18 de abril de 1918. 

(32) Despacho del otro mundo. “El Sol”, 7 de marzo de 1918. 

(33) La voz que oyé Julio Antonio. “El Sol”, 17 de febrero 
de 1919. 

(34) Un Goya ruso. “El Imparcial”, 20 de abril de 1904. 
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siones dispersas, normalmente previsibles en quien maneja- 
ba la pluma al compas de la actualidad (35). 

Pensar que Cavia, por abordar temas artisticos, llegase a 
renunciar a su estilo supondria ciertamente un error mani- 
fiesto. Su flagrante socarroneria, de intencién politica muchas 
veces, rubricaria de por si la autenticidad de sus articulos 
desprovistos de firma. Reflexion ésta que nos sugiere la. lec- 
tura de su extensa produccién y mas aun Ja publicacién de 
una “Revista Cémica” que, con caricaturas de Urrutia, apa- 
recié en 1887 coincidiendo con la Exposicién Nacional de 
Bellas Artes. En otro lugar nos referimos detalladamente a 
esta obrilla cuya rareza ha motivado, al parecer, reiterada 
confusién entre los autores, suponiendo que se trataba de 
dos, “Revista Comica” y “De Ja Exposicién de Pinturas”. 
Baste aqui sefialar que nos encontramos a Sobaquillo —seu- 
dénimo taurino de Cavia— en funcién de revistero de la 
Exposicién, brindandonos sus juicios acerca de doce cuadros 


(35) Sirvan como ejemplos las citas recogidas a continuacion. 
Sobre la Exposicién de Barcelona de 1888: La arquitectura en la 
Exposicion y La Exposicién de la catedral; “E) Liberal”, 19 y 3) 
de septiembre de 1888. Sobre un concurso organizado por la Aca- 
demia de San Fernando: Plato del dia; “El Liberal”, 29 de no- 
viembre de 1894. Sobre unos monumentos proyectados en Zara- 
goza: Honores en propio honor; “El Imparcial”, 8 de agosto de 
1903. Sobre la Exposicién Nacional de Retratos: Desconocidos; “El 
Imparcial”, 19 de junio de 1902. Sobre un estudio de Anselmo 
Gascon de Gotor: Procesién de custodias; “El Imparcial”, 7 de ju- 
nio de 1917. Sobre la Exposicién del Arte en la Tauromaquia: 
jLa Exposicién mas nacional!; “El Sol”, 21 de febrero de 1918. 
Sobre Aureliano de Beruete, propuesto para Director del Museo 
del Prado: Intermedio estético. La direccién del Museo del Prado; 
‘El Sol”, 4 de diciembre de 1918. Sobre puntos diversos: Obras de 
arte; “La Lidia”, 29 de abril de 1889. Carta del otro mundo (Eduar- 
do de la Vega); “El Liberal”, 26 de febrero de 1892. De piton a 
piton. Notas de Sobaquillo (por Sobaquillo) ; “El Imparcial”, 28 
de mayo de 1897. El suspiro del Golfo (alusiones a Ribera y Tié- 
polo); “El Imparcial”, 5 de septiembre de 1901. De la Moral, el 


Arte y el Negocio por el Profesor Humb ee me 
de mayo de 1906. fesor Humbugman; “El Imparcial”, 1 


[54] 


353 


que en ella figuraron, entre los cuales destacan por su cele- 
bridad La invasién de los barbaros, por Checa; La visién 
del Coloseo. El ultimo martir, por Benlliure; Entrada del 
Emperador Carlos V en el Monasterio de Yuste, por Agra- 
sot, y De la conquista de Méjico (Otumba), por Ramirez. 
Por aludir, de pasada, a varios pintores —transformados por 
obra y gracia de Sobaquillo en notables toreros— recogemos 
a continuacién un curioso fragmento de la “Revista” rela- 
tivo a “Viniegra, que con su Bendicién de los campos nos 
ha resultado todo un Guerriia de marca mayor; Alcazar Te- 
jedor, que en La primera misa ha tomado la alternativa de 
primer espada; Sorolla y su Entierro de Cristo, que impre- 
siona mas que la cogida del Tato; Bilbao, cuyo Idilio esta 
pintado con la elegancia del Chiclanero y la maestria de Ci- 
chares; Martinez Cubells, a quien no siendo mas que un 
buen banderillero se le quieren conceder honores de mata- 
“dor; Mufioz Degrain, que siendo un gran matador se ha des- 
colgado con dos banderillas sueltas” (36). 

Sin embargo, cuando Cavia encuentra el tono mas pro- 
picio a su temperamento y a su inquietud patridtica es al 
reflejar de manera vibrante la indignacién producida por una 
causa reprensible. Clamoroso entre todos fué su célebre ar- 
ticulo sobre el fingido incendio del Museo del Prado, de tra- 
za tan ardorosa y emotiva que los lectores, sin sosiego ya 
para llegar al final del texto, donde todo se aclaraba, acudie- 
ron presurosos y acongojados al jugar del imaginario sinies- 
tro pensando contemplar atin las humeantes ruinas del des- 
cuidado Museo (37). En la misma linea podrian situarse sus 
campafias en pro de la Torre Nueva (38) y de la Casa de 


(36) Mariano de Cavia. Antologia. Estudio y seleccion por Enri- 
ue Pardo Canalis. Institucién “Fernando el Catélico”, de Zaragoza. 

(37) El incendio del Museo de Pinturas. “El Liberal”, 25 de 
noviembre de 1891. Por qué he incendiado el Museo de Pinturas. 
“El Liberal”, 26 de noviembre de 1891. 

(38) La nueva Torre-Nueva de Zaragoza. “El Liberal”, 12 de 
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la Infanta (39), de Zaragoza, aquélla derribada y el patio de 
ésta desmontado y trasladado a Paris. Bien merece insistir- 
se en el hecho de que cuanto ofreciera un motivo de re- 
probacién publica habia de encontrar en Cavia un portavoz 
propicio y apasionado. Tal se refleja, ademas de los anterio- 
res, en sus escritos a propésito del robo de un Murillo del 
Prado (40) y de La Gioconda del Louvre (41) o de la anun- 
ciada enajenacion de los tapices del Pilar (42); sin omitir | 
tampoco un articulo airado contra cierta Corporacién —re- 
nuente en exponer sus colecciones— bajo el titulo “Pero esos 
cuadros j;para qué son?” (43). Otro tema que no deja de 
abordar es el relativo a la “estatuomania que padece la socie- 
dad actual” (44), extremo abierto con frecuencia a los vai- 
venes de la admiracién y la repulsa. Pese a lo apuntado y 
contra lo gue, con alguna ligereza, pudiera deducirse, jus- 
to es destacar que no se recata en tributar elogios entusias- 
tas cuando los estima merecidos. Vaya como muestra un co- 
mentario laudatorio respecto de la feliz restauracién de la 
catedral leonesa (45). 

Mencion aparte reclama un articulo que data de los pri- 
meros meses de la Guerra Europea de 1914, titulado “Desde 


junio de 1892. Mas acerca de la Torre-Nuteva de Zaragoza. “El 
Liberal”, 6 de julio de 1892. Todavia mds acerca de la Torre Nue- 
va de Zaragoza. “E] Liberal”, 23 de julio de 1892. Crénicas momen- 
taneas. “Kl Liberal”, 2 de agosto de 1892. 

(39) Se redime y conserva. “El Imparcial”, 27 de febrero de 
1900. El Arte, gestorba? “El Imparcial”, 12 de marzo de 1900. El 
patio cautivo. “El Imparcial”, 29 de junio de 1914. 

(40) El miedo a la prensa. “El Imparcial”, 17 de septiembre 
de 1911. 

(41) Chachara. “Fl Imparcial”, 28 de agosto de 1911. 

(42) El estertor. “El Imparcial”, 1 de agosto de 1903. Salva- 
mento artistico. “Kl Imparcial”, 20 de agosto de 1903. 

(43) “El Imparcial”, 5 de diciembre de 1901. 

(44) Ferndndez y Gonzdlez. “El Liberal”, 7 de enero de 1888. 

(45) Flores del antiguo amor. “El Imparcial”, 24 de marzo de 


1901. 
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Arras a Zaragoza” (46), en el que recuerda un memorable 
episodio acaecido en la capital aragonesa en 1874. Ocurrié 
que el dia 4 de enero de ese aiio los republicanos se alzaron 
en defensa del régimen derribado la vispera en Madrid por 
unos cuantos soldados del General Pavia. Entre otros focos 
de resistencia local, los sublevados se hicieron fuertes en la 
torre mudéjar de la iglesia de San Miguel de los Navarros, 
lo que movié a emplazar unos cafiones en sus cercanias, a 
orillas del rio. Huerva, y disparar sobre las inmediaciones, 
aunque evitando cuidadosamente aleanzar la torre. Domina- 
da la revuelta, e] Capitan General, enterado de lo sucedido, 
preguntoé a D. Mario de La Sala, Teniente Coronel que man- 
daba la fuerza: 

“Pero, jcearay! Si lo estaban a usted friendo desde el 
campanario, ;por qué no echo usted abajo la torre? 

Y el buen artillero espafiol contesté con sublime sencillez: 

—jlLa torre? Mi general, es mudéjar.” 

Singular interés suscita la presencia de Velazquez en la 
produccién de Cavia. Perfectamente compatible con su pro- 
funda admiracion a Goya, sintio por Velazquez una devo- 
cién sin regateos. Como uno de sus mas emotivos trabajos 
cabe estimar “E] Cristo de Velazquez’, aparecido en un Vier- 
nes Santo (47), pocos dias después de los que bajo el titulo 
comun de “Velazquez intangible, uno e indivisible” (48) y 
algun otro (49), escribid oponiéndese rotundamente a la sa- 
lida de Espafia de una obra del extraordinario artista. Ano- 
temos, a la vez, dos relativos a la Venus del Espejo (50). No 
obstante, la contribucién mas expresiva es el conjunto de 


(46) “El Imparcial”, 6 de noviembre de 1914. 

(47) “El Imparcial”, 21 de marzo de 1913. 

(48) “El Imparcial”, 13 y 16 de marzo de 1913. 

(49) La ley Pacca. “El Imparcial”, 11 de marzo de 1913. 

(50) Nos escribe la “Venus del Espejo”... “Kl Imparcial”, 12 
de abril de 1912. Chdchara. “El Imparcial”; 12 de mayo de 1914. 
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diez articulos que con el epigrafe general de “Figuras del 
centenario” publicé en 1899 (51), al cumplirse el tricente- 
nario del nacimiento del pintor. Cavia —que firma modes- 
tamente en todos los articulos “Por los marcos”— hace Ile- 
gar a los lectores la imaginaria voz de muy caracterizadas 
creaciones del mundo velazquefio: desde el Cristo a los per- 
“sonajes mitolégicos, pasando por retratos y detalles como el 
caballo de Las Lanzas o el perro de Las Meninas. Diriamos 
que, al mismo tiempo, constituyen un significativo repertorio 
de los “Despachos del otro mundo” que luego alcanzarian 
notoria resonancia. Y como ellos, contrastando asi su proce- 
dencia, contienen satiricas alusiones, mas dolorosas y justi- 
ficadas en este caso por el reciente desastre del 98. 

Objeto de especial atracciédn es el conjunto de multiples 
referencias que, directa o indirectamente sobre aspectos ar-— 
tisticos de Madrid, figuran en la produccién de Cavia. Apar- 
te de las recogidas con anterioridad, podemos citar, entre 
muchas, las que dedica a la Fuente de Cibeles (52), a la es- 
tatua de Moyano (53) y, en particular, un articulo en el que 
aboga por la conservacién de la fachada del Hespicio fren- 
te al rumor de que iba a ser destruida (54). Aunque no fal- 
tos de comentarios burlescos, registremos aqui los trabajos 
concernientes a los grupos de Daoiz y Velarde (55), Isabel 
la Catélica (56) y a las estatuas de Cervantes (57) y a la, 


(51) “KI Imparcial”, 24, 27 y 29 de abril; 5, 15 y 24 de mayo; 
7, 14, 20 y 26 de junio. 

(52) Plato del dia. A la Cibeles tocan, o jla zaga a grande or- 
questa! “El Liberal”, 15 de noviembre de 1894. Los vandalos de 
fajin. “El Imparcial”, 2 de febrero de 1909. 

(53) Moyano tiene una estatua... “El Imparcial”, 2) de ju- 
nio de 1910. 

(54) Actualidad. “El Imparcial”, 11 de mayo de 1906. 

(55) Chachara. “El Imparcial”, 22 de noviembre de 1905. 

. va Del separatismo en los Madriles. “El Sol”, 2 de febrero 
: : 


(57) Desde la barrera. Notas de Sobaquillo. “El Liberal”, 30 
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ya desaparecida, de Mendizabal (98). Pero, en gran parte y 
respondiendo a su misién educadora y a su posicién influ- 
yente en la opinién publica, son numerosos los textos de Cé- 
via en defensa de proyectos de cardcter monumental o ar- 
tistico (59). Uno de ellos, el relativo al entonces inexistente 
Museo Municipal de Madrid (60). A su iniciativa se debe 
Ja ereccion del monumento, llamado de los chisperos, en me- 
moria de D. Ramén de la Cruz, Asenjo Barbieri, Ricardo 
de la Vega y Chueca (61). Recordemos, en fin, que una de 
sus campafias periodisticas mas sostenidas y entusiastas fué 
la referente al nuevo monumento cervantino alzado en la 


Plaza de Espafia (62). 


de marzo de 1883. “Noli me tangere” o cosas de monigotes. “El 
Imparcial”, 14 de agosto de 1915. 

(58) -El diablo en el poder. “El Imparcial”, 15 de noviembre 
de 1905. 

(59) Plato del dia. “El Liberal”, 11 y 14 de agosto de 1892. 
El pleito de las caperuzas. “El Imparcial”, 17 de agosto de 1901. 
Deudas de gratitud. “Kl Imparcial”, 15 de mayo de 1903. Mas deu- 
das de gratitud. “El Imparcial”, 28 de mayo de 1903. El monu- 
mento de Carlos III. “El Imparcial”, 29 de marzo de 1917. 

(60) Iconografia madrilena. “El Imparcial”, 20 de octubre 
de 1915. 

(61) La flor de la majeza. “El Imparcial”, 13 de junio de 1913. 

(62) El monumento del “Quijote”. “El Imparcial”, 10 de ene- 
ro de 1904. Recordatorio cambiado. “E] Imparcial”, 25 de septiem- 
bre de 1905. ¢Hablaba usted de mi pleito? “El Imparcial”, 19 de 
junio de 1996. Los monumentos que hablan. “El Imparcial”, 31 
de marzo de 1915. El monumento a Cervantes. Se suplica el for- 
ceps. “El Sol”, 15 de enero de 1920. 
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SOBRE EL TEATRO MILLERIANO 


Muertes de viajantes. 


Accediendo a insistentes sugerencias, me dispongo a abordar 
un tema no exento, sin duda, de dificultades, pero tampoco caren- 
te de atractivos: el glosar algunos detalles del drama La muerte 
de un viajante, de Arturo Miller, que ha obtenido en nuestras 
latitudes éxitos que rivalizan con los cosechados en su tierra de 
origen, y cuyo comentario no corresponde del todo al critico de 
teatros, antes bien, en gran parte, al pensador, a quien incumbe 
destacar como en el drama de Miller late con vigor, por encima 
de la anécdota argumental o de las marginales que la redondean, 
un haz de categorias mds o menos ocultas, mas 0 menos cuestio- 
nables, pero que son precisamente las que determinan lo mas va- 
lioso de la obra. 

Algo muy categérico, en primer término, que descuella en la 
tragedia americana es un conjunto de apotegmas, harto generali- 
zados en el mundo de hoy, cuyos imperativos esterilizan por des- 
gracia muchas actividades, como los siguientes: “nunca luches no- 
blemente con uno que sea mas fuerte que tu” (palabras del tio 
Fred a su sobrino Biff); “empezad por arriba y acabaréis en la 
cumbre” (consejo de Willy Loman a sus hijos); “no te vendas ba- 
rato” (incitacién del propio Loman a su primogénito) ... Con estos 
asesoramientos no hay educacion fructifera posible. 

Una segunda categoria, muy humana, que impregna la obra de 
Miller hasta sus entrafias mds hondas es una serie de ecos que 
confluyen, en sus personajes, desde los protagonistas de las maxi- 
mas tragedias clasicas. Asi, en Biff hallanse huellas del Orestes de 
Esquilo, con sus ansias de venganza; del Edipo de Séfocles, con 
su admiracién hacia las excelencias maternas, y del Hamlet de 
Shakespeare, con sus titubeos y perplejidades. Paralelamente, en 
Happy, el hermano de Biff, se advierten rastros de Pilades, el ami- 
go y confidente de Orestes; de Tiresias, el sentencioso consejero 
de Edipo, y de Horacio, el habitual destinatario de las agudezas 
verbales de Hamlet. Mientras en Linda, la madre de Biff y Happy, 
convergen rasgos procedentes desde Clitemnestra, con la subordi- 
nacién del amor maternal al sexual, y otros provenientes de Yo- 
-casta, con su fatalismo previsor de las proximas desgracias, y otros 
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dimanantes desde Gertrudis, con sus continuos temores frente a 
las filiales reacciones hamletianas. Por ultimo, en Willy Loman, 
el viajante tan bien perfilado por Miller, vienen a coincidir como 
facetas el Agamenon de Esquilo, simbolo a la vez de énfasis y de 
ligereza; el Creonte de Séfocles, exponente de autoritarismo y ar- 
bitrariedad, y el Claudio shakesperiano, compendio de hipocresia 
y disimulo... Todo lo cual viene revestido por Miller con ropaje 
mas y mas humano, lo que equivale a decir actual y perenne. 

Cual tercer perfil categérico del drama milleriano, me limitaré 
a recordar cémo a lo largo de sus escenas es sefialada la mayoria 
de los pequefios defectos de la vida moderna, estos defectos que, 
como pequefas muertes, nos aquejan a los viajantes que somos 
los hombres: el infantilismo de nuestra juventud (“no haberse en- 
contrado a si mismo a los treinta amos es un fracaso”), la desorien- 
tacion (“ya no sé lo que es el futuro”), el peso agobiante de los 
rascacielos (“nos tienen rodeados, sin aire, sin horizonte”), la pre- 
suncién (“tengo amigos en todas partes”), la locuacidad (“hablo 
demasiado”), el complejo de inferioridad (“tengo un tipo ridicu- 
lo”), la codicia (“las carceles estan llenas de gente que no le tie- 
nen miedo a nada... y las bolsas también”), la brusquedad en el 
trato social (“nunca has tratado de hacerte agradable a la gente”), 
la inconsciencia (“llegara adonde quiera todavia”), la inadverten- 
cia de la propia pequefiez (“nunca le he pedido un favor a nadie”), 
la grandilocuencia (“mis hijos y yo vamos a conquistarlo todo”), 
las insuficiencias profesionales (“no se ha preparado para nada se- 
riamente”) ... Y por encima de todo, la incompetencia educativa, 
en familias y colegios, magnificamente expresada en estas lineas de 
Biff: “Me han Menado la cabeza de aire caliente. He querido su- 
bir demasiado aprisa. Soy un fracasado. 


Brujas y brujerias. 


Notable es la diferencia existente entre el drama La muerte 
de un viajante, primer éxito literario milleriano, y el intitulado 
Las brujas de Salem, recién legado a nuestras latitudes: el uno 
esta ambientado en la época actual y el otro a fines del siglo xvu; 
el primero presenta una relativa unidad de lugar, con decorado 
unico, y el segundo ofrece cuatro actos, cada uno con su esceno- 
grafia especifica; aquél comenta un problema cotidiano, el de las 


[64] 


363 


“pequefias muertes”, que van preparando el advenimiento de la 
“gran muerte” —para emplear una sugerente expresién de Rilke—, 
y éste, en cambio, plantea una situacién un tanto exética, en cuyo 
exotismo radica principalmente uno de sus mejores encantos. Mas, 
por encima de tales diversidades, las dos obras de Arthur Miller 
coinciden por su vigor dramatico, o mejor, por su inconfundible 
impetu tragico, que coloca a su autor en la linea de los grandes 
dramaturgos, desde Esquilo a Pirandello, pasando por Séfocles, 
Séneca, Shakespeare, Calderén, Racine y Schiller, convirtiéndole 
en algo asi como la “novena musa” de la dramaturgia universal. 

Uno de los grandes aciertos millerianos en este terreno es el 
de haber sabido actualizar los temas externos de la trascendencia 
tragica: tal ocurre en La muerte de un viajante, con el aristado 
problema de la incomprensién entre padres e hijos, y tal ocurre 
asimismo en Las brujas de Salem, con el arcano misterioso que 
ha envuelto a la brujeria de continuo, desde la antafona Hélade 
hasta los tiempos mas recientes. 

En efecto, la antigiiedad de la presencia de brujas y brujerias 
en el teatro se remonta, sin lugar a dudas, a los mismos origenes 
de la institucién, y ello acompafiando siempre a la inquietud dual 
y humanisima suscitada ora por la ambicioén, ora por el remor- 
dimiento. Baste rememorar a este respecto la trilogia esquilea in- 
titulada La Orestiada, en cuya seccién central actian las Coé- 
foras, frente al protagonista Orestes, con safia de auténticas bru- 
jas, o la magistral obra shakesperiana La tragedia de Macbeth, 
en donde la dependencia del remordimiento, cual efecto de la am- 
bicién avivado por la brujeria, aparece todavia con perfiles mas 
intensos. Sin embargo, el mérito milleriano estriba precisamente 
en algo de que carecen estos y otros precedentes de posibles se- 
falamientos, a saber: en el certero enmarcamiento de la accion 
dentro de una época preterida, pero consiguiendo a la vez una se- 
rie de reflexiones de valor actualisimo e imperecedero. 

Por un lado, en su faceta colectiva o de conjunto, el drama 
ofrece una colectividad de tipos humanos hacia cuyas degenera- 
ciones parece encaminarse, por desgracia, la humanidad actual en 
su conjunto. He aqui cémo describe el propio Miller tales dege- 
neraciones en el prélogo de su obra: “La severidad fué su norma 
de conducta, el fanatismo su ley, y la represién de los delitos fué, 
en consecuencia, mas grave que las faltas que habian de castigar.” 
En términos biblicos, cabria traducir el clarinazo de alarma lan- 
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zado aqui por Miller cual un toque de atencion, intensisimo y va- 
liosisimo, frente a la progresiva sustitucién moderna de la caridad 
por la filautia. 

Por otra parte, en el aspecto individual, concretado en el pro- 
tagonista del drama, aparece una revalorizacién sagacisima de los 
valores humanos de la dignidad, esa categoria clasica hoy tan ter- 
giversada u olvidada. He aqui cémo resume Miller tal revaloriza- 
cién en las frases con que finaliza el prologo a su drama, y que 
bien podran servir también de colofén a estas reflexiones: “Esta 
obra, en la que se entrecruzan toda clase de pasiones y en la que 
no es el amor la pasién mas fuerte, tenia para mi un atractivo 
fundamental: la figura de Juan Proctor. En este campesino habia 
todo un caracter. Cualquier persona que se encontrase ante él sen- 
tiase descubierta hasta lo mas hondo. EJ simple se avergonzaba 
de su simpleza, el hipécrita de su hipocresia. Proctor se alza con- 
tra los prejuicios sociales. Defiende la tierra y defiende el espi- 
ritu. Se deja una vez dominar por un impulso y él mismo se im- 
pone un Castigo, que, pasando por la vergiienza de si mismo, llega 
hasta la muerte. En él todo es positivo.” 


FERMIN DE URMENETA. 
Barcelona, 1957. 


Para relatar la historia del romanticismo hay que salirse de lo 
que constituye su misma esencia, y quizd esta misma vaguedad del 
término y aun del concepto sea efecto tan paraddjico como con- 
firmativo de lo que en si mismo manifiesta de flexible y cambian- 
te al pliegue y despliegue de muy diversas subjetividades, que se_ 
expresan directamente segtin su espiritu, su sentimiento y su per- 
sonalidad. Expresién no exenta, ni mucho menos, de la exigencia 
de una técnica rigurosa, mas problematica y trabajosa cuanto que 
ella misma debe ser funcién integrante de expresividad. 

El romanticismo saca a la armonia de su funcién meramente 
basica, otorgandola una significacion propia, calificativa y ambien- 
tal, expresiva por si misma y productora del contorno natural y 
propicio al discurrir melédico. No es su misién de servicio, aun- 
que le sea preciso la debida adecuacién al desarrollo melédico; 
pero produciéndose en conjuntado juego complementario. A la sus- 
tantividad clasica la califica, si no puede decirse que la sustituye, 
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con la adjetividad, que penetra en lo intentado y requerido con 
nuevos medios para el logro. Modulaciones, tonalidades, ritmos, di- 
sonancias certeramente valoradas, combinaciones imprevistas por 
légica inventiva, que va a la definicién sin timidas limitaciones a 
la orden, pero no por ello sin orden. 

La exuberancia del sentimiento en busca de su expresién pro- 
pia, marcadamente individualista y distintiva, requiere imprescin- 
diblemente una técnica maleable que logre la adecuacién formal 
a la nueva visidn, al espiritu y al ideal de los pensadores, artis- 
tas de la literatura, de la musica, de todo género de arte y de la 
vida misma, porque no se trata de un mero ensayo escolastico ni 
de uno de tantos ismos como han sido entre nosotros, y pasado 
efimeramente, ya que es muy diferente el pasar con eficiencia de 
continuidad al efimero transito intrascendente. 

El romanticismo pervive: es un pasado activo, transmitido y 
transmisor, porque vino de un impulso liberador y de rica savia 
espiritual y poética, o mas propiamente, lirica, lo mas puro y esen- 
ciado del hombre en su mismo ser, del que a veces, con excesiva 
generalidad, se expansiona y se vierte a la amorosa-extensi6n co- 
municativa humana. Generalizacién, ansia comunicativa, que es su 
peligro y en ocasiones su defecto. 

“Todo romantico —-dice Gaudefroy-Desmombynes (1)— aspira a 
evadirse de si mismo, y para ello incluso de su cuadro familiar.” Pero 
eso que aparenta y que nos llegamos a imaginar como evasion de 
nosotros mismos nos viene a un resultado insospechado, que con- 
siste en la revelacién mas auténtica de nosotros mismos, porque 
aquello que nos incita a la evasion es lo adherido, que nos oprime 
angustiosamente, que nos ajena y nos pierde en el torbellino de 
lo circunstancial y forzado, de lo que huye el romantico esencial, 
que quiere ser en el mundo en su propio ser, y no en numero, en- 
cadenado en generalizacién sistematica, su propia vision expresa- 
da segun su personalidad. 

Cierto es que, tal como alternativamente lo encauzan Chanta- 
voine y Gaudefroy-Desmombynes, muchos de los musicos exaltada- 
mente romanticos entre los que citan y aun estudian algunos auto- 
res componen sus obras con el deliberado propésito de captar un 
publico numeroso, la fatal y temerosa masa. En ellos lo romantico 


(1) Jean CHANTAVOINE ET JEAN GAUDEFROY-DEMOMBYNES: Le 
Romantisme dans la Musique Européenne. L’Ere Romantique. Pa- 


ris, 1955. 
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radica en los argumentos de las obras teatrales elegidas y quiza 
en una libertad de la forma, un tanto confundida con el desorden 
en ocasiones lamentables, mas no en lo intrinseco y esencial del 
romanticismo, pues la exaltacién mas bien saca de quicio que cen- 
tra la esencia. 

La obra de ‘Weber, e incluso la de Wagner, no adolecen de 
exaltacion porque la expresién es perfecta, y por tal equilibrada, 
lo que quiere decir que no hay en ellas desmesura alguna. Lo mas 
auténticamente apasionado es reflexivo y querido a la vez; lo in- 
consciente y arrebatado perturba la verdadera pasion, convirtién- 
dola en incoherencia pura. A la pasiédn auténtica se responde siem- 
pre con un siempre; por eso su condicion es la fidelidad. Schumann, 
Chopin, Liszi, asumirian siempre el conjunto de su obra, lo que 
seria mas que problematico en Meyerber, Auber y quiza el mismo 
Berlioz. En ninguna tendencia ni modalidad de arte, ni en cual- 
quier cosa que sea, cabe lograr una puridad absoluta en todos y 
cada uno de los practicantes, y esto no solo por falta de sinceri- 
dad, sino que, aparte y ademas, no todos tampoco se encuentran 
a si mismos, y son muchos los impulsados y arrastrados por la 
masa, vociferantes, amplificadores potentes de la vulgaridad. 

El romanticismo es para los romanticos sin pseudo alguno, aque- 
llos cuya vida interior acoge por especial intuicién el florecimiento 
universal, las silentes significaciones de inefables resonancias uni- 
versales destacadas del silencio mismo, lo directamente comunica- 
ble, la confidencia vibrante en el césmico lirismo, del que forman 
sus creaciones y reflejan sus vivencias. Ese es el romanticismo. Al 
menos y sustancialmente, ésa es la esencia de lo romantico, que 
no se da a todos los afiliados a la denominacion, por lo mismo que 
no se reduce a una determinacién reglada. 

No me avengo de buen grado a la afirmacioén de los insignes 
autores del libro en comento de que la plenitud del romanticismo 
musical se manifiesta en lo teatral. Si es cierto que un distintivo 
de tal tendencia radica en la conjuncién de la musica con lo lite- 
rario, poético o lirico —lo que no creo sea sino muy relativamen- 
te, y de ninguna manera lo esencial—, lo es precisamente fuera 
y por cima de toda concrecién realista y de la mera accién y sen- 
tido preciso de la palabra, por lo cual en ello es el lied el per- 
fecto modelo (en lo que coinciden los insignes. comentaristas co- 
mentados). En el lied se fusionan la musica y la poesia literaria 
en un lirismo integral, en un halito unificado, que permite a la 
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palabra la trascendencia a una superacién inefable en su virtua- 
lidad. 

En tal inefabilidad culmina en lo musical la esencia ya alu- 
dida del romanticismo, porque el mismo lied realiza su prodigio 
ereador al diluir el sentido de la palabra en la evanescencia de 
la musica pura, donde esta su trascendencia misma, y de ahi que 
lo mas puro en miusica, y por ello en el romanticismo también, 
sea la musica sin sujecién concreta. 

El] va a la manifestacién del ser mismo, a ser lo que se es, se- 
gun expresion heideggeriana, y por ello su técnica se individua- 
liza como medio directo del sujeto, que ha de expresarse y defi- 
nirse segun su exclusiva singularidad, entregada a las diversifica- 
ciones que se presentan, y conduce al resumen unitario de la con- 
ciencia transparente en las vivencias. Y toda aclaracién supone 
iluminacion sentimental en lo referente al arte: el espiritu, en 
vivida refraccién, la contemplativa actividad del conocimiento puro 
extatico mejor que estatico. 

Me atreveria a solicitar de los tratadistas eaperializili. una 
revision de la esencia misma del romanticismo, que en musica en- 
contrara probablemente la mayor pureza estética. El acto esencial 
se produce por la reaccién del ensimismamiento que florece en la 
versién, y por eso mismo es un impulso inmanente, que va a la 
expresion, definida en el contraste de la personalidad al contacto 
con lo exterior, por sus intuiciones, que animan y forman sus crea- 
ciones. 

Todos estos comentarios se me deslizan como sugerencias ema- 
nadas y fluyentes de la fontana caudalosa, cursada conforme la li- 
neacion misma de la Historia del romanticismo en la Musica, or- 
denadamente canalizada por estos dos eminentes historiadores de 
la musica: Chantavoine y Gaudefroy-Demombynes, que nos trazan 
fenomenolégicamente, desde las causas, consecuentes acontecimien- 
tos, y de ellos los motivos y los fenédmenos definidores de las ten- 
dencias y movimiento en cuestion. Y las mismas disidencias que 
pueden advertirse por ciertos desvios de sus calificaciones, a que 
me fuerza mi humilde, pero firme conviccion, mas que oposicién 
a ellos, se produce al roce de una realidad que vicia en ocasiones 
la pura esencia de los principios. 

La realidad histérica no se manifiesta en la multiplicidad del 
desarrollo, de lo que precisa una sintética depuracién para definir 


[69] 


368 


la esencia de su sentido y significacién de una idea trascendente 
latente en los privilegiados creadores hist6ricos. 

Chantavoine y Gaudefroy-Demombynes, al historiar el roman- 
ticismo musical, no solo fijan su idea, sino que atienden a la mul- 
tiplicidad de sus manifestaciones, entre las que, efectivamente, es 
una de las mas patentes la de asociar lo musical a lo literario y 
a la accion teatral, lo que de por si supone un desquiciamiento de 
su pureza esencial, y de ese mismo desquiciamiento proviene la 
reforma wagneriana, por la cual la musica se eleva a su condicion, 
subordinando poematicamente a las leyendas y simbolismos que 
forman su inspiracién, que le fuerza por la misma potencia de su 
ingénita y heroicamente desarrollada musicalidad a superar por 
su genio el limite al parecer infranqueable. Ese halo que requiere 
su anhelo cromatico, revelador de lo incontenible mundanamente, 
incondicional y de soberania irresistible. 

E] romanticismo se plena en las creaciones estelares como un 
pleno humanismo superhumano. 

Y como final: ;quién que es no es romantico?—Carlos Bosch. 


La contribucion italiana a la Historia de la Estética se enri- 
quece con esta monografia, caracterizada por notable claridad ex- 
positiva y sistematica objetividad. Apoyandose en frecuentes citas 
de Plotino, Bourbon se limita a presentar, segin ordenada estruc- 
turacion, las teorias estéticas del filésofo alejandrino. Posicién mo- 
desta, si se quiere, pero eficaz desde el punto de vista historio- 
grafico (1). : 

Por influencia de Croce, Fiammetta Bourbon tiende a la nega- 
cién de la existencia de una verdadera formulacion del problema 
estético en la Antigiiedad, aunque reconoce el interés que ofre- 
cen lo que estima como tentativas, esbozos e intuiciones. En este 
aspecto no se recata, pocas lineas después, en admitir que Platén 
“puede ser considerado como el fundador de la Estética o Filo- 
sofa del Arte”. Examina brevemente algunas interpretaciones pla- 
tonices 0 aristotélicas del propio Croce, Bignami, Valgimigli y Ros- 
tagni. Bourbon di Petrella destaca la contradiccién del platonismo 
estético, segiin que predomine la preocupacién ético-politica o el 


(1) Frammerta Bourson pi Petretza: I problema dell’ Arte 
e della Bellezza in Plotino. Firenze, 1956. 


[70] 


369 


amor hacia lo bello, sin referirse a su posible superacién con una 
consideracién global de los Didlogos. Todas estas observaciones 
pertenecen a la Introduccién. El] resto de la obra se cifie bastante 
escuetamente al resumen de las doctrinas plotinianas. Si bien no 
faltan alusiones a los precedentes de las teorias del alejandrino 
(con citas especiales de. Platén), notamos, por ejemplo, la ausen- 
cia de un gran capitulo sobre su influencia y significacién histé- 
rica. No por esto deja de ser interesante como texto informativo 
de iniciacién o como parte necesaria de un libro mas complejo. 
En este ampliado trabajo cabria desarrollar el tema del ambiente 
estético de la época, presentado brevemente en el que comentamos. 

Fiammetta Bourbon dedica un capitulo importante a la teoria 
de Plotino acerca de la fantasia, desbordando lo estrictamente es- 
tético para pasar a la exposicién de sus concepciones filosdficas ge- 
nerales. Lo mismo puede decirse de los que titula “Amor, contem- 
placion y creacién” o “Creacién y accién”. Debemos sefialar que si 
al principio se lee que “no hay en los tiempos antiguos un verda- 
dero y propio problema estético, porque no puede surgir y des- 
arrollarse hasta que no sea reconocida la autonomia de la activi- 
dad fantastica como facultad del espiritu distinta del conocimien- 
to y de la moral”, en el estudio de Ja fantasia se afirma, comen- 
tando un texto del libro VI de la primera Ennéada, que “es la 
primera vez que encontramos en la Historia de la Estética una 
facultad especifica ordenada a la aprehensién de lo bello” (pa- 
gina 12). Bourbon di Petrella examina luego con precision las 
doctrinas de Plotino acerca del problema de las relaciones entre 
la actividad estética, teorética y moral, belleza sensible e inteli- 
gible, belleza artistica, el placer y la educacion estética, terminan- 
do con un capitulo sobre Ja Belleza del Uno y el proceso del éx- 
tasis. En Apéndice aparte critica a De Keyser por la pretension 
de fijar la posible evolucién del pensamiento de Plotino a través 
de la sistematizacién de Porfirio y por la separacion del problema 
artistico (De Keyser: La signification de Tart dans les Ennéades 
de Plotin, Louvain, 1955). 

Insistamos en que son frecuentes las referencias a pasajes con- 
eretos de las Ennéadas. Bourbon di Petrella remite a Ja bibliogra- 
fia contenida en la edicién de la obra de Plotino traducida y co- 
mentada por Vincenzo Cilento (Bari, Laterza, 1949), completando- 
la con una serie de titulos posteriores a su publicacion.—F. J. Leon 
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VITRUBIO 


Al agrupar la estética vitrubiana hemos creido descubrir 
en ella dos senderos. Uno, que inesperadamente seguia la tra- 
za de la actual arquitectura; otro, que respondia a la vieja 
umagen, un poco convencional, caracteristica del severo clasi- 
co romano. 

Nuestro mundo no sélo ha innovado los materjales de 
construccién —asombrosamente diversos de la materia pri- 
ma de hace cincuenta aros—, sino que ha creado estilos ar- 
quitectonicos totalmente nuevos que vayan-sustituyendo las 
venerables edificaciones, cansadas de su larguisima utilidad, 
con las obras de un Netra en América, por medio de las ar- 
quitecturas de Le Corbusier, de Walter Gropius o con las 
adquisiciones de los seguidores de la Bauhaus alemana. 

La actualidad del ideario arquitecténico de Vitrubio la 
encontramos cifrada, en cierto sentido de lo funcional ar- 
quitect6nico, en su insistencia acerca de la eleccién de luga- 
res sanitariamente adecuados para fabricar, asi como en su 
busqueda de la colaboracién topogréfica con la construccién 
para lograr un bello conjunto arquitectonico, La correccién 
urbanistica, el trazado de vias y plazas ptblicas, atendiendo 
a las exigencias de bienestar piblico y hermosa apariencia, 
fueron objeto de estudio por parte de Vitrubio, que se pre- 
ocup6 ademas de alcanzar, tanto para el hogar privado de 
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adinerados funcionarios como para el edificio oficial, la ba- 
silica o las construcciones deportivas y teatrales, la formula 
técnica mds perfecta y el esquema estético mas adecuado. Pre- 
misas estéticas de gusto tan moderno condicionan algunas péa- 
ginas de su tratado Los diez libros de Arquitectura, dedica- 
do a Augusto y pensado para la antigua Roma Imperial. 

Resulta reconfortante y alentador tender la vista atrds y 
encontrar al honrado y modesto Marco Vitruvio Polion, es- 
critor latino por los aftios 16 al 13 antes de Jesucristo, arqui- 
tecto mds técnico que artista, muy pagado de la imitacion de 
la naturaleza, fiel amante de la tradicién helenistica, enemi- 
go acérrimo del arte pompeyano, su contempordneo, intuyen- 
do modos y normas arquitecténicas de nuestro siglo, que aban- 
donan asi lo que de inquietadoras pudieran tener por novedad. 

Hemos utilizado en la seleccién que sigue la edicién he- 
cha en Obras Maestras por Agustin Bldzquez (1), gran co- 
nocedor del arduo latin vitrubiano, y a ella nos referimos 
en todas las citas. 


Un buen arquitecto. 


“Debe, pues, éste estudiar Gramatica; tener aptitudes para 
el Dibujo; conocer la Geometria; no estar ayuno de Optica; 
ser instruido en Aritmética y versado en Historia; haber oido 
con aprovechamiento a los filésofos; tener conocimiento de 
Musica; no ignorara la Medicina; unir los conocimientos de 
la Jurisprudencia a los de la Astrologia y movimiento de los 


astros.”” 
66 ° , . 

... merced a la Optica sabra dar rectamente la mejor 

luz a los edificios, segain la diferente disposicién del cielo... 


El conocimiento de la Historia le es necesario, puesto que 


(1) : Los diez libros de Arquitectura. Traduccién directa del la- 
tin, prélogo y notas por Agustin Blazquez, Profesor de la Univer- 
sidad de Barcelona. Coleccién Obras Maestras, Barcelona, 1955. 
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muchas veces los arquitectos emplean en los edificios diver- 
sos ornatos, de cuyos temas deben dar raz6n a quien se lo 
pidiere”’. 

“La Filosofia presta al arquitecto elevacién de miras, le 
impide ser altivo y le hace, por el contrario, afable, justo, 
leal y, lo que es muy importante, exento de avaricia, ya que - 
no es posible llevar a cabo una gran obra sino con lealtad y 
desinterés. No ha de ser el arquitecto concupiscente, ni te- 
ner el animo entregado al ansia de recibir regalos; debe sos- 
tener su decoro con gravedad y mantener su honorabilidad; 
todo esto se lo ensefia la ciencia.” 

“... Conviene ademas que conozca la Musica para que 
pueda entender las leyes de las proporciones canénica y ma- 
tematica...” 


(Libro I, cap. I.) 


Qué es Arquitectura. 


“La Arquitectura se compone de orden, ... de disposi- 
cién, ... de euritmia o proporcién (simetria, decoro) y de 
distribucién ...” 


“Ta ordenacién (el orden) es lo que da a todas las par- 
tes de una construccién su magnitud justa con relacién a 
su uso, ya se la considere separadamente, ya con relacién a 
la proporcién o a la simetria. Esta ordenacién esta regula- 
da por la cantidad, ... la cantidad es la conveniente distri- 
bucién de los médulos adoptados como unidades de medida 
para toda la obra y para cada una de sus partes separa- 
damente. 

La disposicion es el arreglo conveniente de todas las par- 
tes, de suerte que, colocadas segtin la calidad de cada una, 
formen un conjunto elegante. Las especies de disposicion, ... 
son el trazado en planta, en alzado y en perspectiva.” 

“«.. Estas tres partes nacen de la meditacién y de la in- 
vencién. La meditacién de la obra propuesta es un esfuer- 
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zo intelectual, reflexivo, atento y vigilante, que aspira al pla- 
cer de conseguir un feliz éxito. La invencién es el efecto de 
este esfuerzo mental, que da solucién a problemas oscuros 
y la razon de la cosa nueva encontrada.” 

“ . La euritmia es el bello y grato aspecto que resulta 
de la disposicién de todas las partes de la obra, como conse- 
cuendia de la correspondencia entre la altura y la anchura 
y de éstas con la longitud, de modo que el conjunto tenga 
las proporciones debidas.” 

“La simetria o proporeién es una concordancia unifor- 
me entre la obra entera y sus miembros, y una correspon- 
dencia de cada una de las partes separadamente con toda la 
obra.” 

“«’.. El decoro es el aspecto correcto de la obra, que re- 
sulta de la perfecta adecuacién del edificio en el que no haya 
nada que no esté fundado en alguna razén...” 


(Lib. I, cap. Il.) 


Proporcién, euritmia, belleza. 


“... Las partes de que se componen los edificios sagra- 
dos han de tener exacta correspondencia de dimensiones en- 
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tre cada una de sus partes y su total magnitid ... 
turaleza dispuso el cuerpo del hombre de tal manera que 
se correspondan las proporciones de cada miembro con el 
todo; con razén quisieron los antiguos que existiera también 
en las obras perfectas esa misma correspondencia de medi- 
das en la obra entera. Y por eso, si en todas las obras re- 
gularon de este’ modo las medidas, observaron este buen or- 
den sobre todo en Jos templos, en los cuales lo bueno y lo 
malo ha de quedar expuesto durante mucho tiempo al jui- 
cio de la posteridad. 

"La regla de las medidas necesarias en toda obra la to- 
maron de las diferentes partes del cuerpo humano, tales como 
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el dedo, el palmo, el pie y el codo, y las distribuyeron en 
un ntimero perfecto que los griegos Ilaman Tellerién. Los 
antiguos estimaron perfecto el nimero diez porque lo toma- 
ron del numero de los dedos de las manos ... 

*Los matematicos ... quisieron que el numero perfecto 
fuese seis ... 

”,.. considerando después que los nimeros diez y seis 
eran perfectos los sumaron y formaron uno perfectisimo, que 
es el dieciséis. El origen de esto fué el pie ... Por tanto, si 
resulta claro que de los miembros del hombre ha salido la 
divisién de los nimeros y la proporcién nace de la relacién 
de medida, tomada con una cierta parte entre cada miem- 
bro y el cuerpo entero, se sigue de aqui que son dignos de 
alabanza aquellos que al edificar los templos de los dioses 
distribuyen los miembros de la obra de tal manera que cada 
una de las partes y todas se corresponden entre si con pro- 
porcioén y simetria.” 


(Lib. UI, cap. HH.) 


Relaciones entre el edificio y su destino. 


“Mediante el rito o estatuo se han de hacer los templos 
para Jupiter Tonate, para el Cielo, para el Sol y para la 
Luna en descampado y sin techo, precisamente porque estas 
divinidades se nos aparecen mas claramente en pleno dia y 
en toda la extensién del Universo. 

”A Minerva, a Marte y a Hércules se les haran templos 
déricos, porque a estos dioses, en razén de su fortaleza, les 
corresponden edificios sin la delicadeza de los otros 6rdenes. 
En cambio, a Venus, Flora, Proserpina y a las Nayades les 
son apropiados edificios del orden corintio, porque a estas 
divinidades parece que les corresponden obras delicadas y 
adornadas con flores, hojas y volutas, que afaden belleza a 


la propia de esas deidades. 
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Para los templos de Juno, de Diana, del Padre Baco y 
de otros dioses semejantes se seguira un procedimiento in- 
termedio, construyendo sus templos del orden jénico, por- 
que el cardcter de estas divinidades concuerda mas con la 
severidad y solidez déricas que con la delicadeza corintia.” 


(Lib. I, cap. I.) 


““. Cuando se haya determinado la regla de la simetria y 
se hayan reducido mediante el calculo las relaciones de esta 
medida comin, entonces es llegado el momento de atender 
con inteligencia a la naturaleza del lugar, al uso y al as- 


pecto externo del futuro edificio ...” 


(Lib. V1, cap. II.) 


“«... Han introducido estas modificaciones en razon de la 
comodidad para los diversos usos de los sacrificios; pues, en 
efecto, no se pueden hacer de la misma manera los templos 
para todos los dioses, siendo asi que son diversos el culto y 
las ceremonias de cada uno.” 


(Lib. IV, cap. VIII.) 


“Una vez que haya sido determinada la orientacién mas 
conveniente a cada parte del edificio en* construccién sera 
preciso preocuparse de los edificios particulares, del modo 
como se han de situar las distintas habitaciones destinadas 
a morada exclusiva del duefio de la casa y cémo lo han de 


ser las que seran comunes aun con extrafios ...” 


GG ° 
... Para las personas de una fortuna mediocre no 


son necesarios vestibulos magnificos, ni grandes salones, ni 
atrios ...” 

“... Para los que cosechan frutos del campo deben ha- 
cerse casas que en lugar de vestibulos tengan establos y tien- 
das, y en el interior, en vez de camaras suntuosas, bodegas, 
graneros, almacenes y otras comodidades semejantes que sir- 
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van con preferencia para-conservar sus frutos mas bien que 
para dar idea de lujo. 

*Para los banqueros y recaudadores se han de hacer ha- 
bitaciones muy cémodas y espaciosas y a cubierto de celadas. 

”Al contrario, para abogados y hombres de letras las ca- 
sas han de ser elegantes y amplias, capaces para recibir a 
muchas personas. Finalmente, para los nobles y para los que 
en el ejercicio de sus cargos 0 magistraturas deben dar au- 
diencia a los ciudadanos, se han de construir vestibulos re- 
gios, atrios altos, patios peristilos muy espaciosos, jardines 
y paseos, en relacién con el decoro y respetabilidad de las 
personas, y, ademas, con bibliotecas, pinacotecas y basilicas 
instaladas de manera que puedan rivalizar por su magnifi- 
cencia con las de los edificios publicos ...” 

“Con arreglo a esas consideraciones, si los edificios han 
sido construidos segin las distintas categorias de las perso- 
nas y lo que exige el decoro ..., no habra nada que criticar, 
porque cada casa tendra todo lo que pueda desearse para la 
propia comodidad y conveniencia.” 


(Lib. VI, cap. VII.) 


“Kl decoro, en relacién con las costumbres, reclama que 
‘a un edificio magnifico en el interior se le adapten vestibu- 
los elegantes, apropiados a su riqueza, pues si los interiores 
gozasen de elegancia y belleza, y en cambio sus entradas 
fuesen pobres y mezquinas, el edificio no habria sido trata- 
do con lo que exige el verdadero decoro ...” 

««’.. En una palabra, sera preciso adaptar adecuadamen- 
te los edificios a las necesidades y a las diferentes condicio- 


nes de las personas que han de habitarlos.” 


(Lib. I, cap. II.) 
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Armonia del terreno y la luz con la arquitectura. 


“el decoro natural requiere para emplazamiento de 
cualquier templo la eleccién de los parajes mas saludables 
y donde haya fuentes de aguas abundantes ...” 

“Esta también de acuerdo con el decoro natural el dar 
luz de Oriente a los dormitorios y bibliotecas, orientando en 
cambio las salas de bafio y las estancias de invierno al Po- 
niente invernal; asi como los demas lugares que requieren 
una luz siempre igual el que reciban ésta del Septentrién ...” 
“La distribucién consiste en el debido y mejor uso po- 


sible de ... los terrenos ...” 


(Lib. I, cap. II.) 


“Los edificios particulares estaran bien dispuestos si des- 
_de el principio se ha tenido en cuenta la orientacion y el 
clima en que se van a construir; porque esta fuera de duda 
que habran de ser diferentes las edificaciones que se hagan 
en Egipto de las que se efectiien en Espafia ... estas dife- 
rencias dependen siempre de las de los paises ... En los sep- 
tentrionales se han de hacer las habitaciones abovedadas, lo 
mas abrigadas posible, no abiertas, sino orientadas a los pun- 
tos calidos del cielo. En las regiones meridionales, al contra- 
rio, por estar expuestas al ardor del sol, como de por si los 
edificios padecen los efectos del calor se deben hacer con 
grandes huecos y con la orientacién a la tramontana o al 
aquilén. De esta manera el arte y la ciencia remediaran las 
molestias que por si misma produce la Naturaleza ...” 


; (Lib. VI, cap. I.) 


“... Llegado el momento de atender ... a la naturaleza 
del lugar ... del futuro edificio ... quitando o afadiendo 
algo a las proporciones previamente establecidas, Negar al 


[82] 


381 


modo y tamafio que le corresponda; pero en forma que por 
lo afiadido o suprimido se vea que el edificio ha sido bien 
trazado y que en él la vista nada echa de menos. 

’Porque, en realidad, una es la apariencia de lo que esta 
al aleance de nuestra mano y otra la de lo que se halla en 
un lugar elevado; tampoco es la misma la de un objeto en 
un lugar cerrado que la de otro que esta en lugar despe- 
jado. En todos estos casos es obra de buen juicio saber lo 
que en definitiva es preciso realizar para que resulte un 
acierto. Pues no siempre la vista nos da las verdaderas ima- 
genes de un objeto, sino que con mucha frecuencia hace que 
formemos juicios equivocados, como podemos observar, en- 
tre otros ejemplos, en el caso de las decoraciones en el tea- 
tro, en las que se ven columnas, modillones y estatuas que 
parecen en relieve y que salen del cuadro, y, sin embargo, 
en realidad estan en una superficie perfectamente plana 

Asi, pues, ya que algunas cosas verdaderas pueden apa- 
recer falsas y hay otras que para merecer la aprobacién de- 
ben ser de modo distinto de lo que nos las muestran los 
ojos, estimo fuera de duda que segun la naturaleza o la si- 
tuacién de los lugares se deben hacer disminuciones o adi- 
ciones, pero han de hacerse de tal suerte que nada se eche 
de menos. Ahora bien, para estas modificaciones hay que 
contar con una perspicaz inteligencia, y no solo con un per- 
fecto conocimiento de las reglas del arte. Asi, pues, se ha 
de precisar con arreglo a ella y sin titubeos las modifica- 
ciones convenientes que puedan hacerse; luego se trazara la 
extension longitudinal de la planta del futuro edificio y, una 
vez fijada su magnitud, sigue a continuacién el adoptar la 
proporcién a las conveniencias, de modo que inmediatamen- 
te salte a la vista la euritmia.” 


(Lib. VI, cap. I.) 
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“. las galerias de pinturas y las estancias donde se tra- 
hajan tapices o hay estudios de pintor deben estar orienta- 
das al Septentrién, a fin de que parezca que las materias 
colorantes, por la uniformidad de la luz, conservan una mis- 
ma calidad inalterable e inmutable los colores de las obras.” 


(Lib. VI, cap. VIL.) 


Edificios publicos: solidez, utilidad, belleza. 


“A la comodidad del pueblo se atiende en la disposicién 
de todos aquellos lugares que han de servir para usos pu- 
blicos, cuales son los puertos, las plazas, los pérticos, los ba- 
fios, los teatros, los paseos y otros lugares semejantes que 
por los mismos motivos se destinan a parajes publicos; se 
busca en todos solidez, utilidad y belleza. La primera de- 
pende de la firmeza de los cimientos, asentados sobre terre- 
no firme, sin escatimar gastos y sin regatear avaramente los 
mejores materiales que se pueden elegir. La utilidad resulta 
de la exacta distribucién de los miembros del edificio, de 
modo que nada impida su uso, antes bien, cada cosa esté 
colocada en el sitio debido y tenga todo lo que le sea pro- 
pio y necesario. Finalmente, la belleza en un edificio depen- 
de de que su aspecto sea agradable y de buen gusto por la 
debida proporcién de todas sus partes.” 


(Lib. I, cap. III.) 


La plaza y sus edificaciones. 


“Los griegos construyen sus plazas en forma cuadrada, 
con dobles y espaciosos porticos, y las adornan con numero- 
sas columnas, las sostienen con arquitrabes de piedra o de 
marmol y hacen galerias para ambulatorios en la parte su- 
perior. 


”En cambio, en las ciudades de Italia no es posible pro- 
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ceder de la misma manera, porque desde nuestros antepa- 
sados se nos ha transmitido la costumbre de celebrar los jue- 
gos de gladiadores en la plaza publica. Asi, pues, para co- 
modidad de los espectadores es preciso hacer mas espaciosos 
los intercolumnios, intercalar bajo los pérticos y en todo el 
contorno tiendas de cambistas y hacer en los entablados su- 
periores estancias que sirvan para el trafico y para comodi- 
dad del publico. La superficie de estas plazas ptiblicas debe 
estar en proporcién con la densidad de la poblacién, de modo 
que ni resulten insuficientes por su capacidad, dadas las ne- 
cesidades, ni parezcan demasiado desiertas debido al escaso 
numero de concurrentes. Su anchura se podria determinar 
muy bien dividiendo la longitud en tres partes y dando dos 
a la anchura; de este modo su forma sera oblonga y su dis- 
posicion apropiada a las exigencias de los espectaculos y a 
la comodidad de los espectadores. 

Las columnas de la planta superior se haran una cuar- 
ta parte mas pequeiias que las del inferior, y la razén de esto 
es que las inferiores han de soportar la carga y han de ser 
mas fuertes que las superiores; esta disposicién se funda en 
la imitacién de la Naturaleza, que hace que todos !es arbo- 
les de tronco redondo, como son los abetos, el ciprés, el pino, 
sean siempre mas gruesos junto a las raices, y a medida que 
erecen y progresan en altura van disminuyendo su grosor has- 
ta la copa.” 

“*.. en la basilica, los arquitrabes, los frisos y las corni- 
sas se regularan con arreglo a las proporciones de las colum- 
nas, de acuerdo con las reglas dadas ... No tendran, empero, 
menor majestad y belleza las basilicas hechas con arreglo a 
la que yo he hecho y dirigido en la colonia Julia de Fano ... 
El techo resulta de aspecto agradable a causa de su doble 
disposicién, a saber: la de fuera en pendiente y la de dentro 
en béveda. Ademas se ahorra mucho trabajo y gasto siguien- 
do este método, que permite suprimir los adornos que estan 
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encima de los arquitrabes, las balaustradas y las columnas 
del orden superior. Por otra parte, las columnas mismas, real- 
zadas asi en cuanto a la altura, que llega hasta las vigas de 
la béveda, parecen aumentar tanto la magnificencia del gas- 


to como la majestad de la obra.” 


(Lib. V, cap. I.) 


“Los espacios intermedios que quedan al aire libre entre 
los porticos parece que deben ser adornados con verdor, por- 
que los paseos al aire libre son muy saludables, muy espe- 
cialmente para la vista, ... es necesario que en toda ciudad 
se hagan a cielo descubierto muy amplios paseos y muy bien 


dotados de verdor ...” 


(Lib. V, cap. X.) 


La elegancia en la edificacion. 


“Dos son los tipos de edificacién: el reticulado, ahora de 
uso general, y el antiguo, que se llama “incierto”. De los dos 
es mas elegante el reticulado ...” 

““... Las obras de albafiileria con piedra blanda y con re- 
buscado aspecto de elegancia no pueden durar mucho tiem- 
po sin amenazar ruina ...” 

“... Por tanto, si reyes de tan gran poderio no desdefa- 
ron las construcciones de adobes, ellos, que, tanto por sus 
riquezas como por los impuestos que percibian, hubieran po- 
dido sin dificultad hacerlas no ya de piedra sencilla o escua- 
drada, sino hasta de marmol, no creo que puedan reprobar- 


se los edificios de adobes, a condicién de que estén bien fa- 
harrados.” 


(Lib. 1, cap. VIII.) 


66 ° 
. colocados los sillares de modo que su centro caiga 
sobre las juntas de las que tienen debajo, daran como con- 


secuencia una obra mas s6lida y perfecta; y ademas, el al- 
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mohadillado que resulta de esta manera de construccién co- 
municara a la obra un aspecto mas elegante.” 


(Lib. IV, cap. V.) 


Etica-estética: ponderacién del mérito. 


“Ojala la Naturaleza, siguiendo esta opinién de Sécra- 


tes, hubiera hecho los pechos humanos abiertos y didfanos! 
Si hubiese sido asi, no sélo aparecerian con facilidad a los 
ojos de los demas las virtudes y los defectos, sino también, 
sometidos los conocimientos cientificos a la apreciacién de los 
ojos, no serian evaluados méritos por conjeturas e inseguros 
juicios, sino que los doctos y los sabios gozarian de mayor y 
mas perenne autoridad. Pero puesto que la Naturaleza no 
hizo de esta manera las cosas, sucede que los hombres, de- 
bido a que sus conocimientos quedan ocultos en el interior 
de las mentes, no pueden juzgar tales cuales son los cono- 
cimientos profundamente ocultos de los artistas. Y aunque 
los mismos artifices prometen poner a contribucién toda su 
ciencia y experiencia para salir airosos en sus empresas, sin 
embargo, si no son lo bastante ricos o no estan armados, a 
guisa de talento, de las dotes del favor y de la elocuencia del 
Foro para hacerse valer, por mucho que se afanen, y aunque 
hayan adquirido sus conocimientos envejeciendo en los ta- 
Ileres, nunca Ilegaran en la profesién que hayan elegido a 
adquirir el crédito suficiente para persuadir a los demas de 
su saber.” 

“«.. No es, empero, cosa de maravillarse el que por la 
ignorancia del arte en los que han de adjudicar los premios 
quede desconocido el mérito; pero es indignante el hecho de 
que, para halagar a los amigos en los convites, se perviertan 
y falseen los juicios.” 


(Lib. III, Introduccion.) 
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“ . estoy en gran manera agradecido a mis progenitores, 
ya que, siguiendo las leyes atenienses, procuraron hacerme 
aprender un arte, uno que no puede ejercerse sin una gran 
cultura y que abarca como en un circulo todas las cien- 


. or) 
clas ... 


“Yo ... joh César!, no me he aplicado a acumular ri- 
quezas con mi arte, sino que he sido del parecer de que es 
preferible mantener buena fama con una mediania que ad- 
quirir riquezas con mala reputacion. 

Por eso nuestros antepasados confiaban estos trabajos, 
en primer lugar, a arquitectos que les ofrecian garantias por 
su nacimiento, y luego procuraban informarse de si habian 
sido bien educados, estimando que es preciso servirse de los 
modestos, no de los audaces. Por otra parte, los mismos ar- 
quitectos no ensefiaban sino a sus propios hijos o deudos, y 
hacian hombres buenos de aquellas personas a quienes debian 
ser confiadas sin recelo a su hombria de bien las cantidades 
presupuestadas para grandes cosas.” 


(Lib. VI, Introduccién. ) 


“Cuando pienso en eso me pregunto admirado por qué 
no ya iguales, sino aun mas altos honores no se habian de 
otorgar a los escritores, ya que proporcionan infinitamente 
mayores utilidades en todo tiempo y a todo el mundo.” 


(Lib. IX, Introduccién. ) 


Las correcciones épticas y la belleza. 


° 


“En cuanto a éstas, es de advertir que por su gran altu- 
ra se engafia facilmente la vista del que mira de abaje arri- 
ba, y por lo tanto conviene rectificar este error aumentando 
el grueso de las columnas. Los ojos son los que buscan la 
helleza; por tanto, si no se satisface su gusto tanto con las 
proporciones como con esas adiciones, que agrandan oportu- 
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namente lo que pareceria deficiente, el conjunto resultaria 
desproporcionado y feo a quien lo contemplase. Respecto a 
este abultamiento que se fija para el fuste de las columnas,, 
y que entre los griegos se llama entasis, al final del libro 
daré a conocer el método y figura para que resulte proporcio- 
nado y no ingrato a la vista.” 


(Lib. Hl, cap. Il.) 


“Este apoyo de las columnas es menester enrasarlo de 
modo que tenga en el centro una correccién por adicién me- 
diante plintos desiguales; pues si una superficie Ilana se re- 
gula por medio del nivel, a la vista le parecera que hay un 
hundimiento.” 


(Lib. II, cap. IV.) 


Origen poético de la belleza de los érdenes dérico, jénico y 


corintio. 


“EI primero el dedicado a Apolo Panionio, construido se- 
gun el modelo de los que habian visto en Acaya; y lo llama- 
ron d6érico porque era el primero que edificado de aquella 
manera habian visto en las ciudades de los dorios. Como des- 
conocian las proporciones que debian dar a las columnas que 
querian poner en ese mismo templo buscaron el medio de 
hacerlas lo bastante fuertes para que pudiesen sostener el 
peso del edificio y que fuesen ademas gratas a la vista. Para 
lograr ambos fines resolvieron tomar como medida la huella 
del pie de un hombre, y la aplicaron en el sentido de la al- 
tura seis veces el grueso de su imoscapo, incluso el capitel. 
De esta suerte, la columna dorica, proporcionada al cuerpo 
varonil, comenzé a dar a los edificios solidez y belleza. Algin 
tiempo después, deseando construir un templo en honor de 
Diana y buscando la manera de dar proporcién a sus co- 
lumnas, siguieron los mismos principios anteriores e hicie- 
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ron su relacién en altura sirviéndose de la huella de los pies; 
pero esta vez les dieron la delicadeza de un cuerpo de mu- 
jer. Primeramente hicieron el didmetro de la columna igual 
a la octava parte de su altura, con el fin de darle un aire 
mas esbelto; seguidamente imaginaron ponerle la base hecha 
a manera de calzado; tallaron luego volutas a una y otra 
parte del capitel, queriendo imitar el cabello que cae en bu- 
cles a derecha e izquierda, y por medio de cimacios y fes- 
tones, como cabellos arreglados sobre la frente, adornaron 
la parte anterior de los capiteles. Ademas trazaron estrias a 
lo largo del fuste de la columna, a imitacién de los pliegues 
de la tinica de las matronas. De este modo, con estos dos ma- 
tices, vinieron a inventar estos dos géneros de columnas, imi- 
tando en las unas la simplicidad desnuda y despreocupacion 
del cuerpo masculino y en las otras la delicadeza, el ornato 
y las proporciones del de la mujer. 

*Los arquitectos que siguieron a éstos, habiendo hecho 
progresos en elegancia y finura de gusto y dejandose ganar 
por el encanto de las proporciones mas finas, estatuyeron 
como altura para la columna doérica siete veces su diametro. 
y para la jonica, a la que Ilamaron asi porque sus primeros 
inventores habian sido los jonios, la fijaron en nueve dia- 
metros. 


o 


”En cuanto al tercer género de columnas, llamado corin- 
tio, representa la delicadeza de una doncella, cuyo talle, por 
su edad, es mas fino y, por lo tanto, mas susceptible de re- 
cibir adornos que puedan aumentar su belleza natural.” 


(Lib. IV, cap. I.) 


Reglas cldsicas arquitecténicas. 


66 . e , . e 
. Si se esculpiesen denticulos en las cornisas siendo los 


arquitrabes déricos, o si sobre los capiteles y columnas j6- 
nicos se entallasen triglifos en las cornisas, transfiriendo asi 


{90] 


389 


cosas propias de un orden a otro, en estos casos se ofende- 


ria la vista, porque cada estilo tiene sus propias leyes ya 
por antigua costumbre.” 


(Lib. I, cap. II.) 


“Hubo algunos antiguos arquitectos que no creyeron que 
el orden dérico fuese apropiado para los templos, porque hay 
en él algo de incémodo y embarazoso en sus proporciones ... 
Pero no porque el dérico carezca de belleza, majestad y ele- 
gancia, sino s6lo porque la distribucidén de los triglifos y de 
las metopas resulta embarazosa y no deja libertad alguna al 
arquitecto.” 

““... no hay que creer que estas proporciones que acaban 
de ser expuestas puedan responder a las condiciones y exi- 
gencias de toda clase de teatros, sino que es menester que el 
arquitecto, para aplicar las medidas, tenga en cuenta la na- 
turaleza del lugar y la magnitud de la construccioén. Pues, en 
efecto, hay muchas cosas que deben hacerse siempre de la 
misma magnitud, ... pero hay veces que hay que prescindir 
de las proporciones establecidas a fin de que no perturben 
‘el uso normal ... con tal que lo haga con tacto y discrecién. 
Exto exige en el arquitecto una gran experiencia, una no me- 
nor imaginacién y un talento dictil para encontrar las so- 
luciones mas convenientes.” 


(Lib. V, cap. VII.) 


En esta clase de construcciones se adoptaran todas aque- 
llas proporciones de dimensién que sin obstaculos proceden- 
tes de la situacion local puedan ser tenidas en cuenta.” 

“ .. pero si se tropezase con algiin impedimento, bien por 
lo estrecho de la calle, bien por algin otro obstaculo, en- 
tonces sera preciso cercenar o afiadir algo a las reglas pre- 


establecidas, pero siempre con inteligencia y habilidad, de 
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modo que las ventajas obtenidas pasen inadvertidas y el con- 
junto resulte bello, como si en él se hubieran tenido en cuen- 


ta las verdaderas medidas.” 


(Lib. VI, cap. VI.} 


Actstica y armonia. 


‘“‘Ademas habra de procurarse con el mayor cuidado que 
el lugar no resulte sordo, sino que, por el contrario, las vo- 
ces se perciban en él con gran claridad, lo que se consegui- 
ra eligiendo un lugar en donde no se encuentren obstacu- 
los por resonancia.” 

“Por eso los arquitectos antiguos, siguiendo las normas 
de la Naturaleza y discurriendo sobre la propiedad ascensio- 
nal de la voz, hicieron graderias en los teatros y buscaron, 
por medio de reglas matematicas y con las proporciones, ma- 
yor claridad y suavidad a los oidos de todos los espectado- 
res. Porque de la misma manera que los antiguos, en vista 
de la claridad del sonido de las cuerdas, acordaron los ins- 
trumentos sonoros de viento, de metal o de cuerno, de la 
misma manera hicieron la distribucién de los teatros median- 
te las leyes de ia ciencia arménica, con miras a aumentar los 
efectos de la voz en los teatros.” 

“En la ultima divisién y regién superior se colocaron va- 
sos acordados ... para encanto de los oyentes.” 


(Lib. V, cap. V.) 


“... débese pensar atin con mayor atencién en elegir un 
lugar en el que la voz se difunda suavemente y en evitar 
que por tropezar con obstaculos se transmitan a los oidos 
articulaciones indecisas. Hay, en efecto, algunos lugares que 
naturalmente impiden el paso de la voz. Tales son: los di- 
sonantes, ... los cireunstantes, ... los resonantes ... y los con- 
sonantes ... Consonantes son aquellos en los que la voz, ayu- 
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dada desde abajo, subiendo con refuerzo, llega a los oidos 
con neta claridad de las palabras. Asi, si ha habido madura 
reflexién en la eleccién del lugar atendiendo prudentemente 
a la utilidad, el efecto de la voz en los teatros sera irre- 
prochable.” 

(Lib. V, cap. IX.) 


Escenografia y géneros teatrales. 


“... las clases de escenas son tres: una, que se llama tra- 
gica; otra, cémica, y la tercera, satirica. Sus decoraciones son 
diferentes entre si y de distinto orden. Las tragicas estan 
adornadas con columnas, frontispicios, estatuas y otras cosas 
lujosas; las cémicas representan edificios particulares con ha- 
bitaciones y ventanas, a imitacién de los edificios corrientes, y, 
finalmente, las satiricas se adornan con Arboles, grutas, mon- 
tes, etc., campestres, imitando paisajes.” 


(Lib. V, cap. VIII.) 


Arquitectura complementaria al teatro. 


“En todas las demas ciudades que han tenido arquitec- 
tos inteligentes y cuidadosos hay en torno a los teatros lu- 
gares porticados y paseos. Estos pérticos, a mi juicio, han 
de ser construidos de modo que sean dobles en lo ancho y 
que tengan sus columnas exteriores déricas con arquitrabes, 
y las cornisas y demas adornos realizados siguiendo las pro- 
porciones del trazado modular.” 

“Tas proporciones y las simetrias de estas columnas de- 
beran ser diferentes de las dadas para las columnas de los 
templos, porque tanta solidez se exige en éstos como deli- 
cadeza reclaman los lugares porticados y otras obras seme- 


jantes.” 


(Lib. V, cap. X.) 
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Colaboradores estéticos del arquitecto. 


“Cuando se ve una obra realizada con magnificencia se 
ensalza al duefio por el costo de la obra; si se ve que el 
trabajo esta hecho con habilidad se elogia la destreza del al- 
bafiil; pero si el edificio alcanza su mérito por su elegancia, 
proporciones y simetria, la gloria sera para el arquitecto. Aho- 
ra bien, esto lo conseguira el arquitecto cuando se preste a 
aceptar las indicaciones tanto de los obreros como de los pro- 
pietarios, pues, en efecto, todos los hombres, y no solo los 
arquitectos, estan en condiciones de juzgar lo bueno: la di- 
ferencia entre arquitecto y propietario estriba en que el se- 
eundo no puede saber lo que sera una obra hasta que no 
la ve terminada; en cambio, el arquitecto, una vez que ten- 
ga formada en su mente la idea, ve, aun antes de emprender 
la obra, el efecto futuro de su belleza, de su utilidad y de 
su decoro.” 


(Lib. VI, cap. XI.) 
Arte pictorico figurativo. 


“En otras habitaciones, es decir, en las de primavera, ve- 
rano y otono, asi como en los vestibulos y en los patios pe- 
ristilos, era costumbre sancionada entre los antiguos deco- 
rarlos con pinturas a base de determinados colores y en con- 
sonancia con el destino de cada habitacio6n. Pues la pintura, 
en realidad, es la representacién de una cosa que existe 0 
puede existir, como un hombre, un edificio, una nave 0 co- 
sas semejantes: objetos definidos y determinados de los que 
se toma modelo para la imitacién de figuras. Por eso los 
antiguos, que idearon las decoraciones murales, imitaron pri- 
mero las losas de marmol con sus vetas, y luego diversas 
combinaciones de anillos y triangulos de ocre. Mas tarde Ile- 
garon a imitar las formas de los edificios, los relieves, los 
fustes de las columnas y los frontones; en los lugares abier- 
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tos y espaciosos, tales como las exedras, por razén de la am- 
plitud de sus paredes quisieron representar frentes de esce- 
nas de tipo tragico, cémico o satirico, y en los corredores 
destinados a paseo, debido a su extensién, para ornamentar- 
los reproducian paisajes inspirandose en las condiciones na- 
turales de los lugares, y asi pintaban puertos, promontorios,, 
playas, rios, fuentes, estrechos, templos, bosques, montes, re- 
bafios, pastores y aun, en algunos locales, grandes cuadros, que 
en medio del paisaje representaban imagenes de dioses 0 es- 
cenas de leyendas, asi como la guerra de Troya o los viajes 
de Ulises a través de diversos paises, y otros temas semejan- 
tes inspirados en la Naturaleza. 

Pero todos estos cuadros, en los que los modelos estan 
tomados de objetos reales, son ahora desdefiados por una 
moda ildgica, y en los enlucidos se pintan preferentemente 
monstruos en vez de imagenes de seres verdaderos. Asi, en 
efecto, a guisa de columnas se ponen cafias; en vez de fron- 
tispicios, tracerias, acanalados, adornos de hojas y cauliculos 
o candelabros que soportan representaciones de pequefios edi- 
ficios, y arrancando de sus frontones grupos de vastagos tier- 
nos con volutas que sostienen sobre ellas, contrariamente al 
buen sentido, figurillas sedentes; y asimismo débiles tallos 
que terminan en estatuillas que por un lado tienen cabeza 
humana y por otro de animal, siendo asi que estas cosas ni 
existen ni pueden existir ni han existido nunca. 

”Y, sin embargo, estas nuevas modas han prevalecido tan- 
to que ignorantes censores han pretendido convencernos de 
la esterilidad del verdadero valor de las artes. ;Como, en 
efecto, una cafia puede en realidad sostener un techo, 0 un 
candelabro un frontén con sus ornamentos, o un tallito tan 
fragil y tan flexible mantener una figurita sedente, 0 cémo 
de raices y de tiernos tallos pueden nacer unas veces fibras 
y otras figuras con dobles bustos, por una parte de animales 
y por otra de seres humanos? 
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No obstante, hay personas que, sin dejar de reconocer 
como falsas estas cosas, no sélo no las condenan, sino que 
se complacen en ellas sin preocuparse de si pueden ser o 
no ser; y las mentes, cegadas por estos falsos juicios, no tie- 
nen el valor de negar su aprobacién a estos absurdos, que 
no pueden ser autorizados ni justificados por las convenien- 
cias. En efecto, no se deben aceptar como buenas las pin- 
turas que no representan la verdad, y aunque estuvieran pin- 
tadas con arte y elegancia no se debe formar un buen jui- 
cio de aquellas pinturas cuyo tema no esté al menos de acuer- 
do con la razén y siempre que no haya en ellas nada que 
se oponga al buen sentido.” 


(Lib. VII, cap. V.) 


Arte y color. 


*Y ahora explicaré por qué esta falsa manera de pintar 
ha prevalecido sobre la verdadera. Lo que los antiguos, a 
fuerza de arte y de trabajo, trataban de realizar para que 
prodyjera placer ahora se consigue a fuerza de viveza en 
los colores, y el mérito que las obras tenian por el talento 
del artista se ha de conseguir ahora por el coste y precio que 
por ellas haya pagado el propietario. ;Quién entre los anti- 
guos se servia del minio sino parcamente y como si fuera 
un medicamento? Hoy, por el contrario, se embadurnan con 
_€l no sélo las paredes interiores, sino muchas veces todas. 

”Al minio han venido a afiadirse la crisocola, la parpu- 
ra y el azul de Armenia. Y estos colores, aun aplicados sin 
arte, no dejan, sin embargo, de producir con su _brillantez 
un aspecto sorprendente; y por lo mismo que son caros, las 
leyes han sancionado que no sean suministrados a cargo de 
los pintores, sino de los propietarios.” 


(Lib. VII, cup. V.) 
Nota preliminar y seleccién de Maria Josera CorvEro. 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTE NUMERO 


‘J. L. Micé Bucuon, S. L: About Absolute Beauty. 


The study of the problem of beauty leads us, on reaching its 
acme, to face the idea of Absolute Beauty, towards which we are 
drawn by our illusion of what is beautiful. Having established 
the starting point in Plato’s supreme idea, as he expressed it in 
The Banquet, the author endeavours to inquire into the very es- 
sence of Absolute Beauty using the ideas of perfection, creation 
and exemplary causality for guidance. But this way, “via logica”, 
does not take us very far. Following another way men have come 
closer to this idea of Beauty: that is to say, by means of love, by 
means of mysticism. On trying to deduce what the mystic seer 
found out about the Beautiful Being we keep: on coming across 
the metaphor of light which is supported by God’s theophanies 
in the Old and in the New Testament. This element of comparison 
enables us to guess to a certain extent the effect Divine Beauty 
must produce. Finally, a so to speak effort made by God some- 
what facilitates the fabulous problem: Divinity is revealed to us 
in a sensible form: Christ, the God-with-us is the most extraordi- 
nary work of art: the Total, Absolute, Infinite Idea, given expres- 
sion in a sensible form, in a perfect hody. This is, therefore, the 
supreme revelation of the Idea, of the Spirit: earthly expression 
of Absolute Beauty among men. 


DotorEs PatA BERDEJO: An enigma of our time: the note-row as 
a new form of music. 


A new music doctrine has been vastly spread about Europe and 
America for the last ten years. The note-row is an attempt to 
organize the toneless music within a new orbit. Its central nucleus 
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does no longer lie in its tonic but in the so-called “basic series” 
which the composer forces himself to use as a permanent fabric 
of his work. This new form of music was solely created by the 
deceased Austrian Jew, Arnold Schoenberg. 

Two different tendencies can be detected in the present day 
dodecaphonic system: one in the style of Alban Berg who tries 
to melt together the past and the present; the other, which has 
its starting point in Webern, is the one supported by the pure, 
by the strict. The new doctrine has not only produced a total 
crisis in present day music but has also forced a readjustment from 
the historical point of view. Igor Strawinsky has been the symbol 
of this readjustment: he is the most outstanding personality of 
the near past. After having been the favourite target of the note- 
row supporters he has incorporated himself to the new style. 


ENRIQUE ParDO CANALis: Mariano de Cavia and the Fine Aris. 


Knowing his sensibility and his humanistic background it can- 
not seem strange that Mariano de Cavia —on whose relationship 
with Menéndez Pelayo this periodical has lately published an 
article— should show a special interest in artistic subjects. He 
was urged to it both by his own inclinations and by his undoubtful 
influence as a leader of public opinion. And though his vast pro- 
duction did not lack concrete references to Poetry, Music and 
Drama, his critical sense was mainly and unvaryingly attracted by 
the plastic Arts and especially by Painting, according to the views 
of the author of this article. 
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OTRAS REVISTAS DEL PATRONATO 
«MENENDEZ PELAYO> 


AL-ANDALUS.—Publicacién del Instituto “Miguel Asin”. 
Revista dedicada al estudio de la historia, ciencias, literatura, arte y 
arqueologia de la Espafia musulmana. 
Semestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcidn anual, 70 pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién del Instituto Espafiol de Musicologia, 
Es un exponente de los problemas que encierra nuestro folklore y el es- 
tudio cientifico del pasado musical en Espafia. Aparte de todo lo referente a 
la cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas uni- 
ies de indole musicografica, relacionados directa o indirectamente con 
ella. 
Anual. Precio del tomo, 90 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y Cultura. 

Recoge, en su plena sintesis humana y doctrinal, los temas cultivados por 
todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, dan- 
do a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 20 pesetas. Suscripcién anual, 160 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARTE.—Publicacién de! Instituto “Diego Ve- 
lazquez”. 

Revista de Arte medieval y moderno. Aunque fundamentalmente se con- 
sagra al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte ex- 
tranjero. 

Trimestral. Numero suelto, 35 pesetas. Suscripciédn anual, 120 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARQUEOLOGIA.—Publicacion del Instituto 
“Rodrigo Caro”, 
Revista dedicada al estudio de la arqueologia y al arte durante la pre- 
historia y la Edad Antigua, tanto en Espafia como en el extranjero, 
Semestral. Numero suelto, 70 pesetas. Suscripcién anual, 120 pesetas. 


BOLETIN DEL SEMINARIO DE ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEO- 
LOGIA.—-Publicacién de la Facultad de Historia de la Universidad de Va- 
Nadolid. 

Dedicada a estudios arqueolégicos y de Arte, contiene trabajos extensos 
sobre estos temas, mas la aportacidn de las Secciones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia, 
en un volumen de mas de 300 paginas de texto y un centenar de laminas en 
papel couché, 

Anual. Precio del volumen, 150 pesetas. Suscripcidn anual, 125 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacién del Instituto 
“Padre Sarmiento”. 

Recoge textos, documentos e indicaciones de provecho, para quienes tra- 
bajan dispersos, sobre puntos de historia, filologia, arqueologia o etnografia 
de Galicia, divulgando ademas, ampliamente, la bibliografia sistematizada. 

Cuatrimestral. Nimero suelto, 40 pesetas. Suscripcidn anual, 110 pesetas. 


REVISTA DE LITERATURA. — Publicacién del Instituto “Miguel de 
Cervantes”. 
Publica en cada fasciculo estudios criticos extensos, ensayos breves, notas, 
Crénica general del movimiento literario y otras de aquellas manifestaciones 
culturales relacionadas con é] —Teatro, Cine, Musica—, asi como criticas 


de libros mas notables y una Bibliografia, que da al lector el movimiento 


literario musical. ae : 
Trimestral. Numero suelto, 30 pesetas. Suscripcidn anual, 100 pesetas. 


EMERITA.—Publicacién del Instituto “Antonio de Nebrija”. Z 
Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los estudio- 
sos espafioles al corriente de los estudios e investigaciones de Lingtistica 
indoeuropea y Filologia clasica, y a la vez a ser un indice del progreso de 
estos estudios en Espajfia. 
Semestral. Numero suelto, 60 pesetas. Suscripcion anual, 100 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacién del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dedicada al estudio de los problemas histéricos, metodologia, fuentes y 
bibliografia de historia de Espafia y universal. 
Trimestral. Numero suelto, 30 pesetas. Suscripcidn anual, 110 pesetas. 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de 
Mogrovejo”. 

Describe todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros mi- 
sioneros en las cinco partes del mundo, exponiendo los métodos empleados 
en cada una de ellas. 

Cuatrimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcidn anual, 110 pesetas. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacién del Instituto “Miguel 
de Cervantes”. 

Comprende esta revista estudios de lingiiistica y literatura espafiolas, y 
da informacion bibliografica de cuanto aparece en revistas y libros espa- 
fioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

Trimestral. Nimero suelto, 30 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas. 


REVISTA DE INDIAS.—Publicacién del Instituto “Gonzalo Fernandez de 
Oviedo”. 

Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologia, literatura, geografia y 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; bibliogra- 
fia general e informacién contemporanea. 

Trimestral, Numero suelto, 30 pesetas. Suscripcidn anual, 100 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”. 

Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos, las culturas del préximo 
Oriente en relacién con el pueblo hebreo y el judaismo espafiol. Ofrece rica 
“seccion bibliografica, con detenido examen del estado ultimo de las cues- 
tiones, 

Semestral. Numero suelto, 60 pesetas. Suscripcién anual, 110 pesetas 


» PBI RE tire, 


25 PESETAS 


S. Aguirre Torre. - Teléf. 23-03-66. - Madrid. 


